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JACEK MIERZEJEWSKI 


POLSKI 


Dziś- po 20 latach swojego „zaistnienia — nie potrze- 
buje formizm już adwokatów. Nie siedzi już na ławie 
oskarżonych i chociaż zabrania mu się ciągle jeszcze 
dostępu do świątyń — jego wyzwalający i oczyszcza- 
jący wpływ na sztukę polską nie podlega dziś żadnej 
dyskusji. Po 20 latach walki młodych generacji artystów 
o polską sztukę plastyczną, wynika jasno, że formizm 
stworzył dla tej sztuki zdrowe podstawy. Nie będzie dziś 
już nikt twierdził, że ruch ten był tylko prowokacyjnym 
wybrykiem zwariowanych snobów, kiedy łatwo da się 
stwierdzić i to na każdym kroku, jak bardzo zaznaczył 
się on we wszystkich przejawach artystycznej kultury 
kraju. Z większym obiektywizmem da się obecnie także 
stwierdzić, jak bardzo różnił się iormizm od podobnych 
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ruchów w innych krajach i ile w sobie zawierał specy- 
ficznie polskich cech. 

Redakcja „Głosu Plastyków” zdawała sobie zawsze 
sprawę z ważności zagadnienia polskiego formizmu. 
W niniejszym zeszycie swojego pisma może wreszcie 
poświęcić mu więcej miejsca. 

Redakcji zależało na tym, aby wypowiedzieli się 
sami formiści i aby sami zaopatrzyli wypowiedzi swoje 
reprodukcjami. W ten sposób chciała dać obraz for- 
mizmu, w przekroju najsłuszniejszy, a zarazem stworzyć 
najautentyczniejsze źródło dla przyszłych badaczy — 
albowiem pewni jesteśmy, że formizm wejdzie w historię 
sztuki polskiej jako jedna z kart najbardziej wzrusza- 


jących. Jan Cybis. 
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DANAE (olej) 1919 


TWÓRCZA SIŁA FORMIZMU 


Jednym z najbardziej niepokojących zagadnień artystycz- 
nych jest zagadnienie rzeczywistości. Mogłoby się wydawać, 
że nie ma ono nic wspólnego z sztuką. Rzeczywiście, jeśli bę- 
dziemy badali systematycznie dzieła sztuki wszystkich wieków 
i wszystkich krajów, przekonamy się z łatwością, że ich war- 
tość jest zgoła niezależna od ich stosunku do rzeczywistości. 
Rzeczywistość obrazu stanowi świat odrębny, świat zamknięty 
w sobie, a wszelkie próby stosowania do niej kryteriów za- 
czerpniętych z życia, lub z nauk przyrodniczych prowadzą na- 
tychmiast do zniekształcenia przeżycia artystycznego i rzucają 
nas na pastwę nudnej i bezcelowej informacji, Teoretycy sztuki 
z okresu impresjonizmu wyprowadzili stąd zbyt pospieszny 
wniosek, że w sztuce idzie jedynie o harmonie barwne, a za- 
gadnienie kształtów rzeczywistych jest zgoła bez znaczenia. 
Wniosek ten stał w jawnej sprzeczności z sztuką impresjoni- 
styczną, która niezależnie od wszelkich teoryj stworzyła wła- 
sny schemat kształtów rzeczywistych bardzo zbliżony do zdjęć 
migawkowych. Mówiło się, że o to wcale nie idzie i kazano 
patrzyć na kompozycję kolorów. Nie było to łatwe. Banalne 
kształty upstrzone jaskrawymi kolorkami raziły i deprymowały. 
Potem przyzwyczajono się. Potem zaczęto się nudzić. Okazało 
się, że im namiętniej i im mądrzej zapuszczamy się w badania 
harmonij barwnych, im substelniejsze i niedostępniejsze odnaj- 
dujemy tonacje, tym bardziej sztuka nasza staje się obojętna 
i zimna, tym mniej okazuje zdolności do porwania widza i na- 
rzucenia mu przeżycia artystycznego, Wkrótce po rozpłynię- 
ciu się pierwszego wybuchu, który przyniósł wyzwolenie z ro- 


mantycznej pozy i drażniącego weryzmu, zaczął się krzewić 
zimny estetyzm, lawirujący bezradnie dokoła naturalistycznego 
kanonu i szukający w beznadziejnie niedołężny sposób pre- 
tekstów do barw czystych, ujętych w harmonie przesłodzone 
| przeczulone do ostateczności. 

Szło o to, żeby wczuwać się w grę barw widzianych w na- 
turze i pod wpływem bezpośredniego przeżycia rzucać na płótno 
plamy barwne podyktowane bezpośrednią reakcją naszego orga- 
nizmu. Szło o sztukę zrodzoną z nowej, niezmiernie mało znanej 
rzeczywistości wrażeń, Wydawać się mogło, że 
otwierają się nieskończone perspektywy. Nikt jednak nie miał 
odwagi sięgnąć do dna tej rzeczywistości. Rozbijano płótno na 
poszczególne punkciki i z nich sklecano kształty niewyraźne, ale 
zgodne najzupełniej z schematem fotograficznym. W wyjątko- 
wych wypadkach pozwalano sobie na dość nieśmiałą stylizację, 
lub na pewne niezgrabności i niedomówienia, Zrodziła się z tego 
wszystkiego szarzyzna i poprawna nuda, która miała wszelkie 
warunki długowieczności, Wiemy, że żyje do dziś dnia. 

Kubiści zdobyli się na wielki czyn, depcząc naturalistyczną 
formę nogami i zostawiając z niej niekiedy jedynie bezwarto- 
Ściowe, karykaturalne strzępy. Do harmonij barwnych odwró- 
cili się tyłem i całą duszą rzucili się na budowanie obrazu 
z form prymitywnych i grubych. Może były to z początku 
żarty, lub akty rozpaczy. Rezultat był ten, że odkryli rzeczy- 
wistość wyobrażeń wyższego typu, tę samą, z którą spotykamy 
się u ludów najbardziej prymitywnych i u małych dzieci w jej 
typach najniższych. Potrafili przezwyciężyć naturalizm odzie- 


dziczony po renesansie, — jak to doskonale powiedział Albert 
Gleizes — i powrócić do zapomnianych i skazanych na zanik 
głębin ducha ludzkiego. — Wskazali jedną tylko bardzo wą- 


ską ścieżynkę, ale okazało się wkrótce, że z niej biorą począ- 
tek bite gościńce i autostrady prowadzące na nieskończone 
obszary. Zaczął się pęd poszukiwań gwałtownych i namiętnych. 
Zrodził się włoski futuryzm i ekspresjonizm niemiecki, za nimi 
przyszedł polski formizm. 

Wszystko to było już w salonie jesiennym 1913 r., który 
robił wrażenie, jakiegoś obłąkańczego wybuchu, ryku żywio- 
łów spuszczonych z łańcucha, na którym trzymano je od wie- 
ków. Formizm reprezentował na nim Gwozdecki. Miał olbrzy- 
mie płótno przedstawiające Zesłanie Ducha św. Wyróżniało się 
właśnie cechą, która na zawsze miała zadecydować o orygi- 
nalności polskiej sztuki wyobrażeniowej. Bezgraniczna naiwność 
i rozbrajająca szczerość prawdziwego prymitywa. barbarzyńcy, 
który z przerafinowaniami tradycji załatwia się z niesłychaną 
łatwością, po prostu dlatego, że ich nie rozumie i żadną miarą 
nie byłby w stanie zrozumieć. 

Przerafinowanie kulturalne jest wrogiem prawdziwej sztuki, 
ale umie podstawić na jej miejsce inne wartości. Kubizm prze- 
sunął zagadnienie sztuki na teren poznawczy. Budował nową 
rzeczywistość. 


Według słów Paul Eluarda, Picasso potrafił wymalować 
przedmioty najprostsze w ten sposób, że każdy na ich widok 
odzyskiwał zdolność i nie tylko zdolność ale pragnienie opi- 
sywania ich. Innymi słowami odkrywał na nowo przedmioty 
unicestwione przez konwenans naturalistyczny i rozpleniający 
się z niego banał. 


Futuryści głosili wybuch temperamentu i szał twórczy, ale 
byli w rzeczywistości zimnymi badaczami zjawisk czaso-prze- 
strzennych, Poruszyli niezmiernie zajmujące zagadnienia, ale 
nie mieli cierpliwości zapuszczenia się w nie nieco głębiej. Zbyt 
szybko popadli w konwenans. 

W ekspresjoniźmie niemieckim wystąpiły na pierwszy plan 
narkotyczne i społeczne elementy sztuki. Odkryto ogromne 
obszary możliwości, dotknięte zaledwie przez niektórych twór- 
ców średniowiecznych. Wydobyto z ukrycia nieznane i niezgłę- 
bione odruchy twórcze związane z grozą walki o prawo do 
istnienia i do wydobycia się na powierzchnię palącego błota, 
które zalewa w imię mieszczańskiego porządku wszelką myśl 
niezależną i każdy protest i każdy niebłagonadiożny wybuch. 

Była w tym wszystkim wielkość, której ogromu nie umiemy 
do dziś dnia objąć umysłem, 

Nieśmiałe przedwojenne próby zamieniły się po wojnie 
w masowy ruch społeczny, stwarzający pozory rewolucji i od- 
bierający równowagę ducha pomiernym obywatelom. 

Przyszła kolej na budzących się do nowego życia Polaków. 

Na dwóch przeciwległych krańcach powstają dwie nowe 
linie twórczości. 

Suptematyzm stworzony przez Malewicza i zbiorowy wy- 
siłek polskich formistów. 

Malewicz wprowadza do sztuki przeżycia konstrukcyjne 
stając się ojcem olbrzymiego ruchu, który jak pożar miał ogar- 
nąć sztukę całego Świata. Mam na myśli architekturę, ale nie 
chcę przeoczyć wielkiej konstruktywistycznej ewolucji malar- 
stwa, która doprowadziła do unizmu Strzemińskiego, — W tym 
wszystkim wybija się na pierwszy plan brutalna prostota rozu- 
mowania i osobliwa trzeźwość tak straszliwie przenikliwa i zi- 
mna, że strach bierze na samą myśl ile jeszcze ukrytych w niej 
jest sił nieznanych i niebezpiecznych. 

Formizmowi daleko było do takiego radykalizmu myślo- 
wego. Nigdy nie było mowy o oderwaniu się od tradycji wiel- 
kiej sztuki przeszłości. Ponad dość sporadycznymi wybuchami 
groteski opartej na nieoczekiwanych deformacjach górowały 
tendencje zmierzające do monumentalności i najwyższej po- 


wagi, które ostatecznie skrystalizowały się w Mickiewiczu Zbi- 
gnewa Pronaszki. 

Mówiło się wiele o eksperymentach, ale prawdziwych eks- 
perymentów nie było. W stosunku do kubizmu i ekspresjoni- 
zmu był formizm niewątpliwie kierunkiem umiarkowanym, 
który dążył do przejścia od deformacji dokształtowa- 
nia. Oczywiście nie mogło być mowy o kształtowaniu w sensie 
naturalistycznym. Ale trzeba być bardzo tępym, żeby dziś je- 
Szcze nie zrozumieć, że schemat naturalistyczny nie ma pa- 
tentu na rzeczywistość i posiada w gruncie rzeczy tę jedną tylko 
zaletę, że banalizuje rzeczywistość, czyni ją niezajmującą i sku- 
tkiem tego uwalnia widza zajętego innymi sprawami od nie- 
pokojenia się życiem obrazu. Otóż formiści pomimo całej do- 
broduszności niepokoili widzów i skutkiem tego wywoływali 
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PORTRET ŻONY (olej) 1919 


zamieszanie na froncie naturalistycznej drzemki, Trzeba nawet 
powiedzieć, że wywierali wpływ kolosalny, tak wielki, że w pe- 
wnych momentach wszyscy w Krakowie byli przekonani, że 
sprawy formizmu są najważniejsze i że od nich zależy cała 
przyszłość kultury, Takim sukcesem nie może poszczycić się 
chyba żadne środowisko artytyczne. 

Formistom udało się wyczarować entuzjazm bezprzykładny 
i najwyższe natężenie życia artystycznego. Jest obowiązkiem 
ludzi, którzy byli świadkami tych zdarzeń, żeby powiedzieli to 
wyraźnie. 

Formiści potrafili w ciągu paru lat rzucać na Kraków ca- 
łymi garściami szał radosny najwyższej sztuki i beztroskę zro- 
dzoną z wielkości. 

Sielanka ta skończyła się skutkiem wmieszania się w tę 
sprawę poetów. Dopóki szło o czystą sztukę Krakowianie byli 
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cierpliwi, ale Nuż w bżuhu przeraził ich i zmroził. Zaczęła 
się gwałtowna reakcja, której chwycili się oburącz zmuszeni od 
dłuższego czasu do milczenia czciciele konwencjonalnej prze- 
ciętności. Formiści stropili się i zaczęli szukać sposobów dy- 
skretnego wycofania się z płonącej budowli. 

Zapomnieli o tym, że przecież miał powstać w Polsce nowy 
styl, że praca obliczona była na długie lata, że to, co zrobiono 
był dopiero początek, — Utarło się powiedzenie, że szło tylko 
o wywołanie chwilowego wstrząsu, po którym musiała przecież 
przyjść rozwaga. Rozwaga polegała na tym, że nagle przypo- 
mniano sobie stary impresjonistyczny komunał, że przecież jest 
wszystko jedno, co się maluje, bo idzie tylko o kolor. — Mu- 
szę się przyznać, że tempo tej zmiany frontu zaskoczyło mnie 
i doprowadziło do osłupienia. Spotkałem się wielokrotnie z za- 
rzutem tępoty, a nawet przyrodzonej złośliwości z tego właśnie 
powodu, że z tym stanem rzeczy pogodzić się nie umiałem. 
Obawiam się, że te moje słowa ściągną na mnie jeszcze gwał- 
towniejszą burzę i jeszcze bardziej surową naganę. Ale cóż 
robić? — jestem naprawdę zbyt tępy, żeby to wszystko zrozu- 
mieć. Na to nie ma rady. 

Pierwsza wystawa Formistów została otwarta w Krakowie 
dnia 20 sierpnia 1919 r. Nazywała się trzecią bo uważaliśmy ją 
za ciąg dalszy dwu wystaw Ekspresjonistów polskich. Napisa- 
łem wstęp do katalogu pt. Formizm. Starałem się sformułować 
, co było wspólne wszystkim członkom grupy, pomijając 
swoje osobiste tendencje i teoretyczne koncepcje poszczegól- 
nych członków. Nie na wszystko mógłbym się zgodzić, co wów- 
czas pisałem. Nie mniej główne tezy były słuszne: 

«W przeciwieństwie do naturalizmu formizm posługuje się 
rozszerzoną koncepcją obrazu świata rzeczywistego, korzysta- 
jąc z doświadczeń poczynionych przez kubistów, ekspresjoni- 


to 


stów i futurystów, unikając jednak celowych niekonsekwencji, 


wprowadzonych przez artystów Zachodu. Zgodnie z ideałem 


wielkiej sztuki wszystkich wieków, a wbrew tendencjom naj- 
nowszych szkół francuskich, włoskich i niemieckich, które po- 
szukują w pierwszym rzędzie wrażeń intelektualnych, psycho- 
logicznych, społecznych, literackich itd. dąży formizm do czy- 
stego piękna i związanych z nim uczuć radości i entuzjazmu. 
Jest jasne, że pojęcie piękna, jak wszystkie zresztą pojęcia, jest 
wieloznaczne i że inne znaczenie ma wyraz piękno w ustach 
formisty niż np. w ustach mieszkańca Aten z czasów Periklesa, 
nie da się jednak zaprzeczyć, że pewne zasadnicze kryteria nie 
uległy zmianie». 

«Formizm jest próbą stworzenia nowego stylu na podstawie 
pojęć realizmu i piękna, które rozwinęły się z doświadczeń ku- 
bistów, futurystów i ekspresjonistów». 

Muszę przyznać, że to wszystko jest zbyt ogólnikowe. Brak 
w tym jednego niezmiernie ważnego szczegółu, którego ani 
wtedy ani jeszcze przez dłuższy czas potem nie umiałem odna- 
leżć, Stało się to dopiero przed paru laty. Mam na myśli sche- 
mat wrodzony tkwiący w naszym organizmie. Idzie o to, że na 
żądanie każdy z nas potrafi wyrysować człowieka, konia, kro- 
wę, dom, księżyc, drzewo, góry i rzeki i że to wszystko wyko- 
nane będzie według ścisłego kanonu, znanego od dawna etno- 
logom. To zjawisko niezmiernie ważne nie zostało dotąd do- 
statecznie zbadane. Nie mogę tutaj zajmować się bliżej tą 
Sprawą, gdyż jest to ogrom, który domaga się osobnego bar- 
dzo systematycznego studium. Ograniczę się do uwag następu- 
jących: 

Rozwój studiów malarskich polega na walce pomiędzy sche- 
matem wrodzonym, a schematem naturalistycznym. W okresie 
renesansu, kiedy szło o odkrycie schematu naturalistycznego 
zrozumiała była opinia, że ten ostatni jest synonimem praw- 
dziwej twórczości. Było przecież naturalnym żądać od inteli- 
gentnego artysty, żeby nie zasklepiał się w kręgu starych 
uprzedzeń i poddał się nowej rzeczywistości wybuchającej pod 
wpływem nowych metod tworzenia. 

Sugestia była tym silniejsza, że czar dawnych 
i gwaszów zatracił swoją siłę, ustępując od wieków krok po 
kroku przed zgoła odmiennym pojmowaniem 
wistego. 

Pomimo wszystko co pisano o sztuce renesansu, myśłę, że 


mozaik 


świata rzeczy- 


nikt jeszcze nie zdołał odsłonić całego ogromu wstrząsów, jakie 
wówczas dokonały się w sztuce. Myślę, że były to rzeczy 
o wiele donioślejsze niż odkrycie Ameryki i sztuki drukarskiej, 

Idzie jednak o to, że odkrycie nowych możliwości w sztuce 
jest twórcze jedynie przez czas niezbyt długi. — Potem wszy- 
stko się banalizuje i traci smak i urok świeżości. Naturalizm 
przeżył świetny rozkwit w renesansie i potem jeszcze udało 
mu się kilkakrotnie zabłysnąć czarem wielkiej tajemnicy. Był 
to okres dążenia do rzeczywistości wrażeń i ostatecznego jej 
odkrycia. Ale w tym właśnie momencie zaczęło się powolne ko- 
nanie. Trzeba było coraz pilniej zagłębiać się w rzeczywistości 
wrażeń, trzeba było zdobywać coraz większą bystrość orientacji 
i coraz większą zręczność w operowaniu paletą. Życie wewnę- 
trzne artysty, to, co w nim jest żywiołem dążącym do konkre- 
tyzowania się w świecie materialnym, to, co prowadzi go 
do wielkich twórczych wstrząsów i oszałamiających wybuchów, 
to wszystko zaczęło się kurczyć i schodzić na manowce i prze- 
kręcać i rozkładać i parszywieć. Do schematu wrodzonego, do 
sztuki ludzi pierwotnych, dzieci i ludzi obłąkanych, — do tych 
wszystkich obszarów, na których działają stłumione przez kul- 
turę pożądania i przerażenia, droga była zamknięta. Trudno 
było -odważyć się na nagłą rezygnację z autorytetu wiedzy 
akademickiej uświęconego kilku wiekową tradycją. 

Wysiłki Gauguin'a, Van Gogh'a i Cezanne'a okazały się zbyt 
słabe. Zbyt wielkie było w nich poszanowanie dła schematu na- 
turalistycznego. Stać ich było na nieśmiałe deformacje podpo- 
rządkowane przyjętym z góry zasadom, — ale do swobodnego 
kształtowania było jeszcze daleko. 


Do tego trzeba było roztarcia przesądu naturalistycznego 
na miazgę. Trzeba było brutalnego kopnięcia i szyderczego 
śmiechu. Na ten właśnie krok decydujący zdobył się Pablo 
Picasso. 

To, co stało się później, zmieniało się w oczach jak kame- 
leon, nabrzmiewało nieskończonymi perspektywami i pękało 
i nikło od nadmiernych przerażeń i zniechęceń. Ale jeden rezul- 
tat był niewątpliwie zdobyty. Droga do schematu pierwotnego, 
do rzeczywistości danej nam w własnym organizmie, w wła- 
snej tęsknocie i w własnej namiętności była na ścieżaj otwarta. 
Nauczyciele rysunków stracili dawny tupet i choć trzymali 
się jeszcze swego — trzymają się jak mogą do dzisiaj — to 
już na żaden sposób nie mogli znaleźć naiwnych adeptów, któ- 
rzy braliby serio teorię o zagłębianiu się w naturę przez całe 
życie i doszukiwaniu się w niej coraz to nowych tajemnic. 
Wszyscy wiedzą, że nic z tego nie wyjdzie, 


skiego. We wszystkich tych dziełach bije w oczy najwyższa 
prostota przepojona głębokim uczuciem i pozbawiona cienia 
pozy. Myślę, że to jęst. najważniejsze. 

Tragedia "współczesnej Europy polega na przerażeniu wy- 
wołanym nadmiernym rozwojem kultury materialnej. Jedynym 
może narodem współczesnym, w którym kultura duchowa prze- 
wyższa kulturę rnaterialną są Polacy. To daje nam wyjątkową 
pozycję i czyni nas naprawdę bardzo odrębnymi i bardzo ory- 
ginalnymi. Jest trudno zobaczyć swoją własną oryginalność, 
a trzeba to zrobić koniecznie, bo w przeciwnym razie nie zro- 
zumiemy nigdy, że jesteśmy pierwszą klasą swojego własnego 
stylu, a nie drugą lub nawet trzecią klasą stylu obcego. Wszy- 
stko niemal, co o sobie piszemy obraca się w sferze pojęć ob- 
cych i dlatego rezultat jest opłakany. Ghwalimy się za zasługi 
znikome a nie widzimy tego, co jest naszą prawdziwą siłą. Po- 
kazujemy elaboraty nędzne, zadania szkolne napisane na sto- 
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Formiści nie naśladowali nikogo. Wpływ tego co widzieli 
był oczywisty, ale nad wszystkim górował schemat wrodzony 
wyzwolony z naturalistycznego konwenansu. Każdemu wolno 
było malować tak jak czuje i tak jak chce, żeby było, Formi- 
ści malowali tak jak czuli. Byli to ludzie czujący po prostu, 
pełni fantazji i naiwności zaiste dziecięcej. Byli.jak dziecko, 
które z łopatą wybiera się do ogrodu, żeby kopać złoto. Nie 
znajduje złota, ale odkrywa coś bez porównania cenniejszego: 
czar wielkiej artystycznej sugestii. 

Pisząc to myślę przede wszystkim o Zbójniku Czyżewskiego, 
któremu poświęciłem w owym czasie kilka uwag entuzja- 
stycznych, 

To samo odnosi się do Mickiewicza Zbigniewa Pronaszki, 
do św. Franciszka Andrzeja Pronaszki i do Żonglera Hryńkow- 
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pień dostateczny, a kopiemy i wyrzucamy za okno wartości naj- 
wyższe, których naprawdę cały świat mógłby nam zazdrościć. 
Siła formizmu polega na tym, że pomógł nam do odkrycia tej 
doniosłej prawdy. Idąc drogą wskazaną przez formizm dotar- 
liśmy do naszego wspaniałego malarstwa cechowego z XVII 
i XVIII w., które uważaliśmy zawsze za synonim chamstwa, 
Oglądam zdjęcia cudów bł. Stanisława Kazimierczyka które 
wykonał śp. Mitera i zagłębiam się w tajemnicę geniuszu po- 
kolenia, które w nich uwieczniło swój żywiołowy artyzm, swoją 
mistyczną wiarę i beznadziejną nędzę swojego życia. Jest 
tam podobny nastrój do tego, który spotykamy w formizmie, 
nastrój, którego najwyższym wyrazem jest brak jakiejkolwiek 
pozy. Niemoc i bezwład połączony z jakimś potępieńczym 
uporem lekceważenia samego siebie w imię jakichś urojonych, 


przez plotkę podszepniętych wartości. Trudno powiedzieć, jak 
to wszystko jest niepokojące i jak gwałtownie domaga się rady 
i pomocy, — Ale taka właśnie reakcja dowodzi, że znajdujemy 
się u źródła najwyższych artystycznych natchnień. 

Mam nadzieję, że te moje słowa nie będą przez nikogo źlę 
rozumiane, Nie ma w: nich cienia nagany ani złośliwości. Z mo- 
jego punktu widzenia jest to najwyższa pochwała. 

Wierzę głęboko, że sztuka jest synonimein naiwności i że 
wielkie społeczne zagadnienie sztuki jest ściśle związane z sa- 
moobroną prostego człowieka przeciw zalewającei go fali ra- 
cjonalizmu i mechanizacji. Wierzę głęboko, że zmysł badawczy 
i intelektualizm, ten sam, który jest koniecznie potrzebny do 
walki z martwotą tradycji i z związanym z nią ściśle zimnym 
eklektyzmem nie wystarcza do wielkiego stylu 
w sztuce. Jest to jedymie środek do, wyzwolenia sił twórczych 
tkwiących w prostym człowieku, w artyście-dziecku, szukają- 
cym w sztuce zaspokojenia pierwotnego instynktu kształto- 
wania. 

Jeżeli myślę o artystach polskich jako o ludziach prostych 
to wcale nie przeoczam ich kulturalnego rozwoju i wielkiego 
fachowego doświadczenia. Ale te właśnie ich cechy uważam ra- 
czej za kulę u nogi, za balast, który ściąga ich na poziom 
przeciętności i mierności, 

Wierzę głęboko, że w Polsce właśnie, a nie gdzie indziej 
powstanie wielkie centrum sztuki i to w najbliższej przyszłości, 
Stanie się to z chwilą kiedy zrozumiemy, że to, co kazano nam 
uważać za wadę jest naszą największą zaletą i kiedy nauczymy 


stworzenia 


się przykrawać kryteria artystyczne do naszych własnych za- 
chcianek, a nie importować je w gotowej formie z zagranicy. 

Wielki wstrząs, jaki wywołał w sztuce polskiej formizm, 
posiadał jedynie znaczenie lokalne, po prostu dlatego, że jego 
twórcy nie potrafili oprzeć się fali sceptycyzmu i lekceważenia 
płynącej z zewnątrz. 

Były to zbyt delikatne, skrajnie artystyczne kompleksje, 
niezdolne do dyskusyj opartych na ścisłej analizie. 

Ścisła analiza zabija sztukę, ale brak ścisłej analizy czyni 
artystę bezbronnym, odbiera mu wiarę w własne siły i rzuca go 
na pastwę frazesu, rzucanego przez ludzi obojętnych i zimnych, 
na to tylko, żeby nic się nie działo i żeby po prostu był spokój. 

Polacy nie umieją żyć w atmosferze walki długotrwałej 
i lodowatej nienawiści, a raczej nie umieli tego do niedawna. 
Jeśli stałem się optymistą, to pochodzi to stąd, że młode poko- 
lenie artystów, które wyrosło z formistycznej tradycji jest 
już zupełnie inne i nie myśli przystosowywać się do frazesów 
o likwidacji sztuki wyobrażeniowej. — Nieszczęściem formistów 
był głód doraźnego sukcesu, podsycany nieoczekiwanym powo- 
dzeniem. Wielkim atutem młodego pokolenia jest konieczność 
pracy obliczonej na daleką metę i świadomość, że trzeba będzie 
jeszcze przez jakiś czas znosić odepchnięcie i mrok celowego 
przemilczania. — W tych warunkach powstaje w duszy artysty 
rozdwojenie, które pozwala mu zachować w głębi naiwność 
i prostotę dziecka, a na powierzchni wytworzyć pancerz ści- 
słych obliczeń i bezwzględnych analizi Myślę, że to właśnie jest 
koniecznie potrzebne do ostatecznego zwycięstwa. 

Leon Chwistek 
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MOJ FORMIZM 


Dwadzieścia jeden lat temu powstało w Krakowie Towa- 
rzystwo «Formistów». Zrazu kilku malarzy związanych w małą 
grupę przybrało nazwę ekspresjonistów, Nazwa «formizm» zo- 
stała przyjęta przez tych artystów nieco później. 

Dobrze zrobiła Redakcja «Głosu Plastyków» że rozpisała 
ankietę i rozesłała ją do wszystkich formistów, Nie piszę tutaj 
słowa «byłych», gdyż mimo wielokrotnych pogrzebów, które 
sprawiali formizmowi «przychylni» zawsze a tak liczni graba- 
rze u nas rzeczy wielkich i mocnych, formizm żyje dotychczas 
i wywiera w dalszym ciągu ogromny wpływ na sztukę a nawet 
literaturę naszą powojenną. 


I chociaż wiem że moi koledzy «formiści» z którymi jako 
pierwszy i bezwzględny «formista» współpracowałem, nie za- 
wsze może będą zgadzali się ze mną, opiszę całą historię for- 
mizmu tak jak ją widziałem — gdyż byłem jednym z pierw- 
szych jego założycieli, 

Było to, w r. 1917, jeszcze za czasów wojny i panowania 
Austriaków w Galicji. Pewnego wieczoru skomunikowali się 
ze mną dwaj malarze, bracia Zbigniew i Andrzej Pronaszko- 
wie. Postanowiliśmy we trzech założyć Towarzystwo skrajnych 
modernistów i przeciwstawić się tępocie i ogólnej śpiączce jaka 
panowała wówczas w sztuce polskiej. Sławna krakowska «Sztu- 
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ka» z Mehofferem i Axentowiczem, osiadła już od wielu lat 
spokojnie na laurach. I trzeba przyznać że było to wówczas 
przed formizmem jedyne Towarzystwo artystów polskich, które 
stawiało sobie przynajmniej jakie takie zagadnienie plastyczne. 
Ale jednak zalatywało wówczas od «Sztuki» nie tak może czy- 
stym impresjonizmem francuskim jak wiedeńską «Secesją» 
przepuszczoną przez alembik monachijskiego Stucka lub pary 
skiego Bonnata. 

Atmosfera stawała się coraz bardziej ponura dla młodych 
malarzy. My wówczas młodzi rwaliśmy się do nowych form 
malarskich i rzeźbiarskich. 

Przez silnie odrutowane fronty wojenne przylatywały od 
czasu do czasu wieści o poczynaniach Matissa, Deraina, Pi- 
cassa i Braque'a. Jeszcze kilka lat wstecz gdy wróciłem do Pol- 
ski pe dwuletnim pobycie w Paryżu (1910—1912), ofiarowano 
mi «salę» w Krakowskim Pałacu Sztuki na Szczepańskim Placu, 
ale po tygodniu ówczesny prezes zorientował się że moje 
obrazy to jednak nie to, co możnaby pokazać w Krakowie t. z. 
«średniej inteligencji» i kazał wystawę zamknąć a mnie zabro- 
nił wstępu do świątyni Apollina, gdzie kapłanami byli staru- 
szkowie z czasów Matejki. 

Bo jak zwykł był mawiać ówczesny sekretarz Krakowskiej 
Akademii Sztuk Piękn. p. Gorzkowski: «Pan Matejko był 
wielki malarz, ale i Pan Fałat też maluje... !» 

W takiej to dość dusznej atmosferze powstał formizm pol- 
ski a pierwsze nasze schadzki odbywały się w cukierni Nowo- 
rolskiego pod arkadami Sukiennic. My trzej, to jest Zbigniew 
i Andrzej Pronaszkowie i ja, zasiadaliśmy tam przy zarezerwo- 
wanym stoliku jako pierwsi formiści. Wreszcie zjawiły się koło 
nas jakieś nowe twarze i nowe «typy» których nigdy przed 
tym nie widziałem. I tak, pierwszymi sympatykami formizmu, 
jako nie malarze byli znani dziś: reżyser teatralny Leon Schil- 
ler i krytyk literacki Emil Breiter. Ten ostatni który żywo zaj- 
mował się naszym ruchem i od początku śmiało dotrzymywał 
nam kroku — na pewnym posiedzeniu gdy staraliśmy się stwo- 
rzyć nazwę dla naszego towarzystwa, pierwszy powiedział 
słowo «formizm» i odtąd nazwaliśmy się formistami. 

Przybywać poczęli także malarze, I tak poznałem tam ja- 
kiegoś eleganckiego i pokaźnego pana z laseczką o słoniowej 
gałce i w złoto oprawnym «lorgnonie» a zrazu przez omyłkę 
wziąłem go za bankiera który przyszedł na zebranie by subsy- 
diować nasze towarzystwo lub zakupić kilka obrazów, Jednak 
«iluzja» moja miała prysnąć niebawem, gdyż kolega Zbig. Pro- 
naszko poinformował mnie że to jest niestety malarz-formista, 
dr Leon Chwistek. 

Był on później jednym z najzagorzalszych formistów póki 
nie wpadł na «strefizm», przez siebie wynaleziony. Następnie 
przybli do grona «iormistów», Jan Hryńkowski i rzeźbiarz Au- 
gust Zamoyski, Ten ostatni miał już za sobą chwilę «burzy 
i naporu» gdyż należał do grupy ekspresjonistów poznańskich 
(z Jerzym Hulewiczem) gdzie urządzał odczyty i «burdy» z fi- 
listrami o nową sztukę. 

Formiści zainaugurowali swe istnienie wielką wystawą w sa- 
lach Krakowskiego Tow. Sztuk Pięk, na Szczepańskim Placu. 
Ja narysowałem afisz z formistycznym smokiem, który miał za- 
miar pożreć wszystkich krakowskich «kołtunów» a także arty- 
stycznych przeciwników, nie wyłączając panów ze «Sztuki». 
Pierwsza wystawa «formistów» stała się nie tylko «skandalem» 
ale też początkiem nowej epoki w sztuce polskiej, Kto żyw 
z całego Krakowa i z całej Polski spieszył do Pałacu vis a vis 
Drobnera, by zbadać na miejscu «o ile to jest rewolucja» i czy 
można nad tym pofilozofować. A ponieważ Kraków jest wy- 
jątkowym w Polsce miastem gdzie znajduje się niezwykle duża 
ilość filozofów, okazja była znakomita. 

Naturalnie można sobie wyobrazić jak reagowała na tę 
wystawę krytyka krakowska. Kraków już z dawna przyzwy- 
czaił się do «Olimpu» «Sztuki» który mieścił się w Krakow- 


skiej Akademii Sztuk Pięknych, Patrząc na obrazy i rzeźby for- 
mistów krzyczano zewsząd: «Co powiedziałby na to Matejko, 
co powiedziałby na to Stanisławski, co powie Mehoffer, co rze- 
knie wielki Jacek...?» Władysław Prokesz z «Nowej Reformy» 
ten Cezar Borgia krakowskiej krytyki — nie mógł wybaczyć 
nam naszej wystawy i twierdził, że wszyscy podrabiamy «żyda 


płaszczyznach i przestrzeniach maximum plastyczności koloro- 
wej formy. Nikt nigdzie podobnych rzeczy nie robił a kubisty- 
czne rzeźby Picassa i Laurencea (które zresztą powstały pó- 
źniej) nic nie mają wspólnego z moimi «wielopłaszczyznowca- 
mi», 

Nie chcę pisać tutaj historii formizmu, napisał ją już po- 
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Picassa»(!). Chociaż ja miałem na to świadków że już w r. 1903 
jeszcze przed kubizmem wyrysowałem formistyczno-kubisty- 
czną «Głowę Chrystusa» i już nie pamiętam kto dziś ją po- 
siada, Ale nie o to chodziło. U nas, gdy ktokolwiek tworzy 
w sztuce coś nowego, obsiędą go różne natrętne muchy, które 
brzęczą: «To nic nowego, to już było we Francji». 
Wówczas na wystawie irytowały wszelkich kołtunów moje 
«obrazy wielopłaszczyznowe». Skonstruowane z drzewa i kar- 
tonów były polichromowane. Chciałem w nich wyrazić w kilku 
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niekąd Konrad Winkler (Formizm, Kraków, 1920) i Leon 
Chwistek w broszurze pt.: «Tytus Czyżewski 
i kryzys formizmu». Chcę tylko zaznaczyć że formizm tech- 
nicznie był nawrotem do ustabilizowania i zorganizowania 
formy w obrazie. Francuscy kubiści doktrynersko szukali «wie- 
lości wymiarów» geometrycznych zagadek. Formiści budowali 
formę obrazu plastycznie po malarsku i łączenie formizmu 
z kubizmem jest wielkim błędem, Kubiści to typowi graficy, 
dekoratorzy, architekci, formiści to twórcy nowego malarstwa 


ilustrowanej 
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nowej konstrukcji barwnej. I nawet tak piękne a kolorowane 
rzeżby Zbigniewa Pronaszki mają wartości specyficznie pla- 
styczne i malarskie, I jeśli dziś niektórzy formiści powrócili 
do «czytelnego» obrazu kolorowego to jest to tylko konsekwen- 
cją «formizmu» który właściwie nigdy nie był «malarstwem 
abstrakcyjnym» lecz tylko dążeniem do 
konstrukcji obrazu. 

Muszę wspomnieć w paru słowach o tzw. futuryźmie pol- 
skim to jest właściwie «iformiźmie» w poezji. Otóż prawie 
w tym samym czasie kiedy powstało Tow. Formistów, po- 
wstał równocześnie wielki przewrót w poezji polskiej. Tytus 
Czyżewski, Bruno Jasieński, Stanisław Młodożeniec, Aleksan- 
der Wat i Anatol Stern byli w Polsce pierwszymi, którzy od- 
rodzili poezję po uwiądzie starczym «Młodej Polski». Donio- 
słość tego ruchu poetyckiego jesttakiej siły 
i ważności — jaką swego czasu miał roman- 
tyzm polski, Ani «Skamandryci» którzy są nieudałymi epi- 
gonami Staffa i Tetmayera, ani ponurzy i nudni doktrynerzy 
z «Awangardy» z hiszpańskimi bródkami nie posiadali ani tego 
entuzjazmu ani tego nowego instynktu poetyckiego który stwo- 
rzyliśmy tylko my futuryścti a raczej poeci-formiści. Był to 
ruch spontaniczny bezinteresowny i brutalny jak każdy wielki 
odnawiający epokę czyn. 

Awangardziści czy inni skamandrycko-awangardowi kom- 


rozwiązania nowej 


. 


pilatorzy są tylko naszymi epigonami, a wpływy a często i prze- 
robione fragmenty moich wierszy i pomysły konstrukcji poe- 
tyckich z mojego «Zielonego Oka» (1919) i «Nocy i Dnia» 
(1922) znaleźć można u wielu «wynalazców» i «nowatorów ». 

To samo w malarstwie, poza dobrymi wpływami formizmu 
na najmłodszych i najwybitniejszych, — zapożyczali się też od 
formizmu: Zofia Stryjeńska w swym tanim folklorze, — rze- 
żbiarz Szczepkowski w swym pomniku Bogusławskiego i pła- 
skorzeżbach z Banku Gospod. Kraj. a wreszcie Wład. Skoczy- 
las, którego grafika wyszła z pewnych powierzchownych zna- 
mion formizmu, Moje formistyczne «Madonny» były zapewne 
dobrymi wzorami ale nie przez wszystkich dobrze zrozumia- 
nymi. Małowidła ścienne w «gałce muszkatułowej» w kawiarni 
Esplanada w Krakowie (dziś zniszczone przez obrazoburców 
i kołtunów krakowskich), gdzie malowali Zbigniew Pronaszko, 
Tytus Czyżewski, L. Chwistek, Gotlib Henryk, Cybis Jan, 
Waliszewski i Jarema, stały się «Szkołą Ateńską» formizmu. 
Tak samo wiersze z «Noża w bżuhu», jednodniówki futury- 
stycznej i czasopisma «Formiści» stały się wzorem i przeło- 
mem w literaturze polskiej. Nikt dziś jednak o tym nie wspo- 


mina. Leży to bowiem we własnym interesie tych różnych 


„śestetów metafory», Skamandrytów i innych «magów» z jar- 


marków literackich, Stara to historia: «Okradają nas ale prze- 


milczają nas». 
Tytus Czyżewski 


TYTUS CZYŻEWSKI 
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«SALOME» (akwarela) 1909 


LEON DOŁŻYCKI 


Na formistę pasował mię mój przyjaciel Jaś Hryńkowski 
w czasie swego pobytu we Lwowie w I918 r. zabierając do Kra- 
kowa 2 fotografie z mych obrazów i zamieszczając je w «Ma- 
skach» czasopiśmie wychodzącym wówczas w Krakowie. (Pro- 
blemami, które u nas ochrzczono «formizmem» zajmowałem się 


zmu. Wysiłek szedł w kierunku stworzenia nowych form dla 
nowych myśli tak w literaturze, jak w muzyce, malarstwie 
i rzeźbie. Nie stwarzano doktryn ciasnych na wzór futuryzmu 
czy ekspresjonizmu, To też na wystawach mieściły się obrazy 
o charakterze poszukiwań czysto formalnych obok grafik Sko- 


LEON DOŁŻYCKI 


już około r, 1910 jak o tym świadczy załączony «Portret mego 
przyjaciela»). 

Z całą grupą formistów poznałem się w Krakowie w tym 
samym roku. Wystawa jak i wieczór autorski zrobiły na mnie 
silne wrażenie, Wyczuwałem u wszystkich obecnych wielki wy- 
siłek myślowy, mający na celu ujawnienie protestu przeciw bez- 
dusznej akademickiej formie pogrążonej w ckliwości secesjoni- 


OGRÓD (olej) 1923 


czylasa opartych o folklor. Grafika, od której zaczynali wszy- 
scy rasowi formiści wychodziła z założeń formalnych. Mój en- 
tuzjazm dla pracy mych kolegów wyraził się urządzeniem « Wy- 
stawy Formistów» we Lwowie 1918 r, i w Poznaniu 1921 r., 
w których brałem udział, jak również w «Wystawie Formi- 
stów» w Warszawie 1922 r. 

Społeczeństwo lwowskie obdarzyło nas mianem futurystów, 
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LEON DOŁŻYCKI PORTRET MEGO PRZYJACIELA 
(olej) 1941 


LEON DOŁŻYCKI ROZMOWA (olej) 1917 


a poznańskie dodało nam «na dokładkę» miano bolszewików. 
Z krytyków ze zrozumieniem odniósł się do naszych wysiłków 
we Lwowie Machniewicz, a w Poznaniu z entuzjazmem Stefan 
Trzubim. 

Z założeń formizmu przejąłem się troską o konstrukcję 
obrazu w znaczeniu eliminowania tych elementów z zjawiska 
przyrody, które nie stanowiły istotnych cech mego przeżycia. 
Osiągnąć to starałem się stosując taki czy inny schemat kom- 
pozycyjny, uproszczenie form aż do schematów, przy użyciu 
barw o silnym natężeniu w gamie o ile możności skromnej. 
Program ten doprowadził mię do należytego zrozumienia sta- 
rych mistrzów i pilnego studium ich pracy. 

A dziś kiedy patrzę na prace mych kolegów i moje z cza- 
sów formizmu dokładnie zdaję sobie sprawę, że okres poszu- 
kiwań był dla każdego z nas koniecznym. Doprowadził do wy- 
plucia akademickiego banału, otworzył drogę samodzielnych po- 
szukiwań i zdobyczy. Świadczy o tym choćby to, że dyscyplina 
jaką każdy z nas przeszedł, nie przeszkodziła a właśnie pomo- 
gła do osiągnięcia zamierzonych celów. 

Smutnym tylko jest, że nie znalazł się do dziś śmiały dy- 
rektor muzeum który odważyłby się zebrać w całość prace ar- 
stów, którzy tworzyli awangardę formizmu, 

Rzucam więc myśl pod adresem Z. Z. A. P., by zebrał drogą 
darów te obrazy i rzeźby jakie jeszcze formiści mają, tworząc 
w ten sposób zbiór dzieł, które będą stanowić dla historyków 
sztuki materiał badawczy. 

O ile znajdzie się kiedy jakiś śmiałek spośród dyrektorów 
muzeów i zbiór ten zakupi, proponuję stworzenie funduszu sty- 
pendyjnego dla młodych malarzy-buntowników, 

Leon Dotżycki 


LEON DOŁŻYCKI PORTRET KAPELMISTRZA 
LESZCZYŃSKIEGO (olej) 1921 
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JERZY FEDKOWICZ 


Teraźniejszość w plastyce interesuje mnie o wiele więcej od 
przeszłości; wydaje mi się o wiele ciekawszą, a co najważniej- 
sze o wiele mądrzejszą. Lecz któż z nas nie wspomina z roz- 
czuleniem lat wczesnej młodości i związanych z nią wrażeń, 
Okres formizmu to moje młodzieńcze lata. Okres najmocniej- 
szych przeżyć i wzruszeń plastycznych. Formizmowi zawdzię- 
czam wiele chwil radosnych pomimo, że nigdy w istocie nie by- 
łem «rasowym» formistą, 

Oczarowany i zapatrzony we francuski impresjonizm, wi- 
działem świat wibrujący światłem, rozbity na drobne atomy ko- 
loru; od analitycznego spojrzenia impresjonisty do syntetycz- 
nych uproszczeń formizmu był przeskok zbyt duży. Wierzyłem, 
że właśnie w tej dziedzinie, to znaczy w kręgu zagadnień czysto 
kolorystycznych tkwi cała przyszłość sztuki. 


Lecz było i wiele momentów, które silnie łączyły mnie 
z grupą formistów. Radosną była świadomość, że znajdowałem 
się wśród ludzi, którzy bez kompromisu chcieli realizować to 
w co wierzyli, wśród ludzi młodych, entuzjastów, przekona- 
nych, że tylko newe formy wypowiadania się mają prawo bytu. 
Poza tym formizm był nie tylko ugrupowaniem malarskim, był 
również eksperymentalną szkołą, gdzie kształrowały się pewne 
pojęcia plastyczne. Zagadnienia koloru odgrywały i tu niepo- 
ślednią rolę. 

O ideołogii formizmu pisać nie będę, sądzę, że są to rzeczy 
powszechnie znane. Ciekawsza jest kwestia, jaką rolę odegrał 
formizm w kształtowaniu się dzisiejszych poglądów plastycz- 
nych. Na tle panujących stosunków u nas wydaje mi się for- 
mizm i dziś, to znaczy po latach dwudziestu, pewnym fenome- 
nem, zjawiskiem nadzwyczajnym. 

Lata wojny i związany z nią brak kontaktu z wielkimi śro- 
dowiskami plastycznymi, były korzystnym podłożem dla roz- 
woju akademizmu i wzmocnienia się tak zwanej sztuki oficjal- 


JERZY FEDKOWICZ 


PODWÓRKO MIEJSKIE (olej) 1919 
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nej. Sielankowy ten nastrój bezmyślności został zakłócony na- 
gle rewolucyjną postawą grupy ludzi chcących uczyć się my- 
śleć plastycznie. Atmosfera i chwiła w jakiej powstawał for- 
mizm nie były zbyt korzystne dla zajmowania się sztuką. Łą- 
czność pomiędzy poszczególnymi dzielnicami Polski nie była 
dostatecznie nawiązana. Wielu z plastyków zajętych było je- 
szcze sprawami wojny i Polski. Nie przeszkodziło to jednak 
by szerokie sfery młodzieży malarskiej przeniknęła konieczność 
uwolnienia się od wpływu oficjalnej sztuki, stworzenia nieza- 


leżnej myśli plastycznej młodej i żywej. Entuzjazm Czyżew- 
skiego i Winklera, temperarnent Chwistka, impet i siła promie- 
niowania tej grupy były dla wielu podnietą w najcięższych 
chwilach zwątpienia. 

Ideały chwili obecnej są inne od założeń formistów, Wy- 
siłek skierowany jest na pogłębienie malarskości obrazu, jednak 
hasła niezależności duchowej, niezależnej postawy wobec ota- 
czających nas zjawisk, przetrwały nie tylko jako symbol mło- 
dzieńczych wzlotów, lecz jako konieczna rzeczywistość, 

Jerzy Fedkowicz 


JERZY FEDKOWICZ 
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PEJZAŻ (olej) 1918 


HENRYK GOTLIB 


HENRYK GOTLIB 


AKT (olej) 1920—22 


OD PRYMITYWIZMU DO „PRACY ORGANICZNEJ“ 


Formistą można było się stać, nie wiedząc o istnieniu for- 
mizimu, Kiedy w 1920 r. zwróciłem się do Tow. Przyj. Szt. 
Pięk. w Krakowie prosząc o udzielenie mi sali na wystawę, 
oświadczono mi: «Jest pan formistą, niech pan wystawia 
w swojej grupie», Dowiedziałem się o tym ze zdziwieniem, sam 
bowiem byłem przekonany, że «maluję to co widzę», na żadnej 
nie opierając się doktrynie, bez żadnych nowatorskich ambicyj. 
Po rozglądnięciu się wśród prac moich nowych towarzyszy, 
z którymi odtąd miałem wystawiać i iść razem aż do ostatka, 
nie uświadamiałem sobie zapewne wszystkiego co mnie z nimi 
łączyło i co od nich dzieliło, 


Nie zdawałem sobie wówczas sprawy może tak jasno jak 
dziś, że formizm był pewnego gatunku prymitywizmem, 
że odrzucając wszelką tradycję, pragnął budować własny świat 
od niczego niezależny: ani od natury ani od sztuki dawniejszej. 
Jak każdy prymitywizm, tak i formizm ulegał złudzeniom, Nie 
tylko bowiem obrazy czy rzeźby formistów brały kształty 
i barwy z otaczającego nas Świata czyli z natury, ale co ró- 
wnie jest ważne, posługiwały się formami wypracowanymi 
przez innych. Tak więc nie były wynalazkiem formistów: ani 
elementy kubistyczne i ekspresjonistyczne ani futurystyczne ani 


tym mniej dekoracyjny abstrakcjonizm, najbardziej sugesty- 


IE 


Henryk Gotlib 


Portret Tytusa Czyżewskiego (olej) 1920—22 


wny i najniebezpieczniejszy dla artysty, który pragnął uczciwie 
i sumiennie, krok za krokiem, budować swoje widzenie świata, 

Mimo tych złudzeń i niebezpieczeństw posiadał ruch formi- 
styczny urok nieodparty. W atmosferze pogardy dla wszyst- 
kiego co było dotąd w sztuce, wierzyło się, że stworzy się nowy 
porywający świat form i barw i narzuci łudziom nową radość 
życia, Malarz, który młodość swoją spędził w takiej atmosfe- 
rze, zdobył nie tylko kapitał zapału i wiary na całe życie, ale 
nie zapomni nigdy że w swoim drewnianym pudle od farb niósł 
buławę zdobyczy. W pamiętniku swoim mówi gdzieś Delacroix, 
że malarz, aby coś zrobić naprawdę wartościowego, musi mieć 
ciągle przed oczami, że trzeba robić sztukę wielką i potężną. 
Wystawy, wieczory poetyckie, przedstawienia teatralne i pro- 
jekty, wszystko ku czemu ponosiła wysoka fala formizmu, 
owiane było tym duchem heroicznym. 

W pewnym momencie, w początkach 1923 r., załamał się 
i skończył ruch formistyczny. Jak każdy artysta-prymityw 
przejść musieli formiści, każdy oddzielnie, swój czas krytyczny. 
I przechodzili go. Niewielu tylko uparcie trzymając się swego, 
pozostali pogrobowcami ruchu, który już dawno odegrał swoją 
rolę, Większość jednak spośród tych artystów nie poprzestała 
na wybuchach z okresu formistycznego, lecz rozpoczęła jak 
gdyby od początku pracę nad swoim rzemiosłem. Bogate i nie- 
wątpliwie niepospolite temperamenty moich przyjaciół i kole- 
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gów formistów, szczere wzruszenia, których doznawać musieli — 
podobnie jak ja — przy zapoznawaniu się w ciągu następnych 
lat z wielką sztuką minionych epok, przekonały nas, że samą 
błyskawicą wyżycia się artystycznego nie tylko nie wypowie się 
wszystkiego, ale przede wszystkim nie wyspowiada się czło- 
wiek z siebie samego. Tak rozpoczęła się wśród żywotnej czę- 
ści tego pokolenia artystów mozolna praca nad opanowaniem 
i zrozumieniem malarstwa i rzeżby. Formizm przerodził się 
tym sposobem na swoje niemal przeciwieństwo. 

Ta znamienna ewolucja w sposobie patrzenia na cele sztuki 
i metody pracy, która dokonała się wśród byłych formistów, 
wpłynęła niewątpliwie w silnym stopniu na młodsze pokolenie 
polskich artystów. Pokolenie to, zwłaszcza po zetknięciu się 
i zapoznaniu z pogodnie uśmiechniętą ale niemniej udyscyplino- 
waną sztuką Francji, ogarnęła obsesja uczenia się, rozbudowy 
swojej plastycznej wiedzy i hamowania impulsów niekontrolo- 
wanych przez świadomość i inteligencję. 

Tak spotkały się niejako dwa pokolenia: dawnych formistów 
i młodsze «kapistów», potem «pryzmatowców» i innych — na 
drodze do tych samych celów. 

W ostatnich czasach zwracałem uwagę (w paru artykułach 
drukowanych w «Wiadomościach Literackich») na niebezpie- 
czeństwa, które kryją w sobie te uparte wysiłki robienia «do- 
brej» sztuki, plastyki z «dyscypliną» i z «poziomem», na gro- 
żbę nadciągającego nowego akademizmu. Wydało mi się, że 


Kościół Mariacki w Krakowie (olej) 1920—22 


Henryk Gotlib 


w pogoni za «poziomem» zaprzepaszcza się to co jest istotnym 
sensem każdej sztuki: jej imaginacyjny i impulsywny, a więc 
personalny wyraz. Jak pokazują ostatnie wystawy, alarmy moje 
okazały się nieco przesadzone. Sami artyści, właśnie młodzi, 
w instynkcie swoim, bez niczyjej pomocy, znajdują szczepionkę 
przeciw akademizmowi i doktrynerstwu. Ale niemniej dobrze 
zrobiła redakcja «Głosu Plastyków», że przypomniała formi- 
stów. Że znowu wielu ludziom i artystom dostaną się do rąk 
reprodukcje prac kilkunastu polskich artystów sprzed dwudzie- 


stu blisko lat, w których dużo jest beztroskiej naiwności i nieo- 


panowania, ale w których jest jedna rzecz nieoceniona: zapał 
i odwaga, bez zbytnio trwożliwego oglądania się na ludzkie 
czy boskie prawa sztuki i logiki. 

Wydaje mi się, że te dwa stadia rozwojowe: najpierw for- 
mizm a potem okres «pracy organicznej» (niedość ściśle, jak 
z powyższego wynika, określany mianem  «kapizmu», choć 
uporczywość, siła przekonania i 


«kapistów» w 


talent organizacyjny grupy 
ruchu tym odegrały niewątpliwie decydującą 
rolę) stanowią podwaliny pod zdrowy rozwój polskiej sztuki 


plastycznej, Henryk Gotlib 


Henryk Gotlib 


Kościół Mariacki w Krakowie (olej) 1920—z2 
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JAN HRYNKOWSKI 


JAN HRYŃKOWSKI 


TANCERKA (olej) 1919 


WSPOMNIENIA O EKSPRESJONIZMIE W POLSCE 


Rewelacyjnym przełomem w sztuce polskiej — to lata 1917— 
1921. Były to lata wzlotów i walk o nowe idee w sztuce i two- 
rzeniu, 

W r. 1917 zawiązuje się w Krakowie grupa artystów pla- 
styków pod nazwą: «Ekspresjoniści». 

W latach gdy inni uprawiają sztukę dla mas, syci sławy 
i rozgłosu, ekspresjoniści młodzi, po trudach wojennych, mo- 
zolą się nad rozwiązywaniem problemów nowej sztuki, Nie 
poddają się dyktaturze tłumu — krytyki — czy pieniądza. Roz- 
winęli swój front bojowy, pełni dumy i wiary w zwycięstwo 
głoszonych haseł i nowe jutro sztuki. 

W szeregach ich byli Leon Chwistek, Tytus Czyżewski, Leon 
Dołżycki, Jan Hryńkowski, Jacek Mierzejewski, Tymon Nie- 
siołowski, Zbigniew i Andrzej Pronaszkowie, Konrad Winkler, 
Ignacy Witkiewicz i August Zamoyski. 

Przypomnijmy sobie owe czasy, przypomnijmy pierwsze 
wystawy, urządzane w Krakowie, Lwowie, Poznaniu. Wystawy 
zwiedzane tłumnie, bądź przez snobizm bądź dla samej rewe- 
lacji. Wystawy ciekawe przez swą różnorodność twórczą jaką 
przedstawiały, czy przez obrazy wielopłaszczyznowe T. Czy- 
żewskiego, czy rzeźby Zamoyskiego, Pronaszki, Hryńkow- 
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skiego, czy wydobyte z zapomnienia ludowe obrazy na szkle, 
które pięknie wiążą się z zagadnieniami dzisiejszej sztuki. 

Poza wystawami urządzano wieczory dyskusyjne na tematy 
nowych kierunków w sztuce oraz wieczory autorskie młodych 
wówczas poetów, jak Kaden-Bandrowski, Emil Breiter, Lud- 
gard Grocholski, Jan Stur i Józef Wittlin, 

Nareszcie zrobiono przełom w przestarzałych pojęciach 
o sztuce, posypały się recenzje, ankiety. Piszą o ekspresjoni- 
źmie Leon hr. Piniński, Kazimierz Chłędowski, Stanisław Przy- 
byszewski (który wygłasza szereg odczytów o ekspresjoniźmie), 
Władysław Witwicki, Roman Zrębowicz, krytyk, entuzjasta 
i wydawca poezji Cypriana Norwida, — on to pierwszy omawia 
w  korespondencjach swoich z Paryża idee nowego prądu 
w sztuce plastycznej. 

A patronuje temu wszystkiemu profesor Jan Bołoz-Antonie- 
wicz, ceniony historyk sztuki — wielki entuzjasta i przyjaciel 
naszej młodej wówczas sztuki. 

W ankiecie rozpisanej przez lwowską «Gazetę Wieczorną» 
o ekspresjoniźmie w Polsce tak pisze: «Dziś możemy stwierdzić 
że ekspresjonizm jest, — przyszedł jako wewnętrzna koniecz- 
ność, jako reakcja przeciwko pięciozmysłowej skrajności impre- 


FAN HRYNKOWSKI 


FAN HRYNKOWSKI 


KUGLARZ. ULICZNY (olej) rorg 


DOM RYBAKA (olej) 1913 
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sjonizmu, ma już swych wysoce uzdolnionych, duszą całą i prze- 
konaniem całym oddanych adeptów, ma literaturę już bardzo po- 
kaźną i czasopisma naukowe do swej dyspozycji, chcące tę 
Sprawę arcyważną wyjaśnić wszechstronnie. W Paryżu, Wies- 
badenie, Kopenhadze, powstają mecenasi zakładający zbiory tej 
sztuki, 

Kwestia uznania ekspresjonizmu stoi i upada z uznaniem lub 
nieuznaniem sztuki ideowo-abstrakcyjnej, Wieki taka 
sztuka była, i mam przekonanie że znów powstanie. 

Mam też przekonanie, że ekspresjonizm z pobojowiska wyj- 
dzie zwycięsko — ale mocno pokaleczona opuści je jego prze- 
ciwniczka estetyka, gubiąc po drodze swe «nigdy» i swe «za- 
wsze». Ale tej to nie wadzi, od 125 lat co ćwierć wieku do- 
stawała takie cięgi za swe «nigdy» i za swe «zawsze». 

Poza tym mimo najlepszej woli nie umiałbym też powie- 
dzieć, czy «hachures» Delacroix, czy «virgules» Pissara lub 
«touches divisćes» Cezanne'a lub wreszcie czy «macchie» Ma- 
tisse'a są z punktu narodowego do zalecania lub nie. 


całe 


Mamy przecież tylu lekarzy duszy narodowej wolno prak- 
tykujących i tyle aptek, że niewątpliwie i na to znajdą się re- 
cepty...», 

Tak pisał ćwierć wieku temu o nowym kierunku w sztuce 
plastycznej człowiek, który umiał patrzeć dalej i głębiej od in- 
nych, od całego nieomal ówczesnego społeczeństwa, 

A myśmy szli ciągle naprzód. Idee nasze o wolnej sztuce, 
sztuce koloru i formy, niosły rewolucję pojęć na każdym pra- 
wie polu. Następne lata przynoszą zrozumienie naszej sztuki — 


io dziwo — z naszych zdobyczy zaczęto czerpać pełnymi rę- 
koma. 

Programy nauczania — grafika użytkowa, dekoracja 
wnętrz — architektura — scena teatralna, wszystko to tak.chę- 


tnie opiera się i sięga po nasz dorobek twórczy. 

Z czasem ekspresjoniści przyjęli nazwę formistów, nastę- 
pują przegrupowania, przybywają w szeregi nowi, inni... A my, 
położywszy kamień węgielny pod formizm w Polsce — wró- 
ciliśmy do swych pracowni, zasilając polską sztukę plastyczną 
coraz to nowymi zdobyczami. Jan Hryńkowski 


TYMON NIESIOŁOWSKI 


TYMON NIESIOŁOWSKI 


W KĄPIELI (olej) 1915—16 


FORMIŚCI 


Okres «formizmu» wydaje mi się niezmiernie odległy dzi- 
siaj, zwłaszcza kiedy oglądam nasze prace z tamtych lat. Ale 
gdy sobie przypominam nasze małe zebrania u «Sauera» (kawia- 


renka krakowska) lub w Zakopanem, mam wrażenie, że epoka 
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ta, to sprawa wczorajsza. A rozpoczęliśmy walkę z obojętnością 
i szarością ogólną, jaka zalegała, jak mgła, całą kulturę polską 
wówczas. 


A przecież na zachodzie kipiało od dociekań i wysiłków. Bramy 


były rozwarte. Secesja wiedeńska konała. Władysław Ślewiński 
przywiózł także nowy powiew i spojrzenie krytyczne na uświę- 
cone nasze malarstwo monachijsko-berlińskie. 

U nas ciągle cisza. Czekamy na tych młodych, wyszukujemy ich. 

Należało rozpocząć szerszą akcję. Każdy z osobna był bez- 
silny, w grupie stanowiliśmy poważny manifest. 

Tak powstali «formiści». Nie należy tylko łączyć naszego 
«formizmu» z «ekspresjonizmem» niemieckim, który był bar- 
dziej literacki i nieco patologiczny. Nasz «formizm» miał róż- 


norodne oblicze. To znaczy, że każdy z nas, inny posiadał wy- 


raz, choć łączył nas wspólny negatywny stosunek do itmpresjo- 
nizmu rodzimego, który w niczym nie przypominał autentycznego, 

«Formizmu» także nie można traktować jak choroby, coś 
w rodzaju febry gastrycznej. Przyjście tego objawu w sztuce 
było konieczne. Choć wielu z nas odeszło od tych eksperymen- 
tów, to jednak, sądzę, że żaden z nas nie wyprze się swych płó- 
cien z tej epoki. 

Jestem przekonany, że przyszły historyk sztuki polskiej, nie 
przejdzie obojętnie obok «formistów ». 


Tymon Niesiołowski, 


TYMON NIESIOŁOWSKI 


CHŁOPCY W KĄPIELI (olejny) 1915—17 
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GŁOWA 


GŁOWA 


LUDWIK LILLE 


Szanowni Koledzy ! 


List Wasz przesłano mi z dużym opóźnieniem. Poza tym 
jestem od kilku miesięcy za granicą i trudno mi tutaj, bez no- 
tatek czy katałogów, wskrzesić bez luk wspomnienie nieomal 
sprzed lat 20. 

Postaram się jednak, o ile to będzie możliwym. 

Z formizmem zetknąłem się w r. 1919 po dwóch wojnach 
przed trzecią, 

Podczas pobytu w Krakowie, który wydał się «nowymi Ate- 
nami» bo tyle tu było artystów, poznałem kol, Leona Chwistka. 

Kol. Chwistek wręczył mi wtedy jeden czy dwa numery «For- 
mistów» i dowiedziawszy się, że jestem malarzem i tęsknię za 
nową sztuką, zaprosił mnie do współpracy. 

Tak stałem się «formistą». 

W tym czasie przejmowałem się wiadomościami o prze- 
wrotach w sztuce niemieckiej, które przedostawały się z tru- 
dem do Lwowa w postaci cieniutkich monografij «Neue Kunst» 
i wszelakich Einfihrungów. 

Teorie Chwistka i Witkiewicza uważałem za sprawę auto- 
rów — a dążenie do stworzenia sztuki odmiennej aniżeli dotych- 
czasowa — za nie wiążącą wszystkich formistów. 

We Lwowie pracowała wtedy, oprócz mnie, jeszcze tylko 
jedna malarka nowoczesna: Zofia Vorzimerówna. 

Nas dwoje, to był zaczątek formistów lwowskich. 

Oboje wzięliśmy udział w I wystawie Formistów i Buntu 
we Lwowie, zorganizowanej przez Jana Hryńkowskiego, który 
przyjechał tu na krótki pobyt po ukończeniu Akademii Kra- 
kowskiej. 

Wystawa wzbudziła duże zainteresowanie i zyskała na grun- 
cie lwowskim, łatwiejszym od innych miast polskich ze względu 
na brak tradycyj malarskich, duże powodzenie. 

Poza tym wzięliśmy udział w wystawach Formistów w Kra- 
kowie i Warszawie. 

Zofia Vorzimerówna przeniosła się do Włoch a następnie 
do Niemiec. Hryńkowski wrócił do Krakowa, Zostałem jedy- 
nym «Formistą» we Lwowie. Tutaj zorganizowałem drugą 
i ostatnią wystawę Formistów we Lwowie. 

Wzięli w niej udział formiści krakowscy; próba przewie- 
zienia wystawy formistów warszawskich — zawiodła. 

Z malarzy lwowskich przyłączył się do nas Zygmunt Ra- 
dnicki. 

Z Stanisławem Matusiakiem i Zygmuntem Radnickim urzą- 
dziliśmy potem jeszcze jedną wystawę zbiorową, 

Do jej powodzenia dopomógł w wielkiej mierze niezapom- 
niany i dla sztuki tak przedwcześnie zmarły prof, Bołoz-Anto- 
niewicz, 

Z czasem ujawniły się coraz bardziej różnice ideowe mię- 
dzy pojedynczymi członkami Formistów, które doprowadziły 
do rozbicia grupy. 

Próby wskrzeszenia jej, jako taranu modernizmu, oma- 
wiane wielokrotnie z Konradem Winklerem zawiodły. 

Czy można mówić o powtórnym stworzeniu Formistów? 

Gdyby do tego doszło, w co osobiście wątpię, wyobrażałbym 
sobie jako ponowne związanie dawnych i wtedy już ideowo róż- 
nych kolegów. 

Ludwik Lille 

14, Cite Falguière Paris XVe, 6. III. 1937 r. 


HIPOLIT POLAŃSKI 


HIPOLIT POLAŃSKI 


Z owego okresu zachowałem jedno wspomnienie, jak mi się 
wydaje dosyć charakterystyczne, którym chciałbym się podzie- 
lić z czytelnikami «Głosu Plastyków». 


Pewna grupa architektów i malarzy postanowiła wydać zbio- 
rową pracę, która by całkowicie odżźwierciedlała najbardziej no- 
woczesne kierunki w malarstwie, rzeźbie i achitekturze nie 
tylko u nas, lecz i za granicą. Redakcja tego wydawnictwa 
zwróciła się do mnie, abym nadesłał kilka najlepszych swych 
prac, z których jedna zostanie wybrana do reprodukcji. Nie 
wiedząc czym się w danym wypadku kierować, długo prze- 
glądałem swe prace i mimo to wybrałem — jak się następnie 
okazało — nie najlepiej. W parę dni później jeden z redakto- 
rów, zresztą znany architekt, zawiadomił mnie, że niestety ża- 
dna z nadesłanych prac nie nadaje się do umieszczenia, prosi 
mnie przeto, abym przysłał coś w innym rodzaju. Ponieważ 
byłem zupełnie pewny, że nic innego nie mam, zrezygnowany 
posłałem pierwszy lepszy rysunek, który nawinął mi się pod 
rękę, Kiedy po zaproszeniu zaszedłem do redakcji, ze zdziwie- 
niem dowiedziałem się, że ostatnia praca, którą nadesłałem, jest 
bardzo dobra i, oczywiście, chętnie będzie reprodukowana. 
Tenże redaktor-architekt, w dłuższej rozmowie dał mi jednak 
do zrozumienia — zresztą bardzo oględnie — że jestem co 
prawda na najlepszej drodze, ale — jak widać — kieruję się 
tylko instynktem i nie zupełnie jasno zdaję sobie sprawę z pe- 
wnych zasadniczych rzeczy. Wobec tego gorąco mi radzi, abym 
porozumiał się i wszedł w kontakt z pewnym znanym teorety- 
kiem i znakomitym malarzem konstruktywistą, który mieszka 
niedaleko od Warszawy. Dodał przy tym, że i tu na miejscu 
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jest oczywiście kilku malarzy mniej więcej wtajemniczonych, 
lecz najlepiej zaczerpnąć ze źródła. 

Długo nie mogłem zdecydować się: jechać czy nie jechać. 
Tak się złożyło, że po pewnym czasie otrzymałem przez jed- 
nego z kolegów wychodzący we Frankfurcie miesięcznik «Die 
neue Stadt», poświęcony najnowszej architekturze i urbanistyce. 
W miesięczniku tym w dziale przeglądu malarstwa europej- 
skiego przeczytałem — trochę zaskoczony — że ja właśnie je- 
stem przedstawicielem konstruktywizmu w Polsce. Nie potrze- 
buję chyba dodawać, że bardzo chętnie w to uwierzyłem, a na- 
wet stało się to dla mnie jakby oczywistym dowodem, że przez 
instynkt odnalazłem drogę na Światowy gościniec sztuki, Wa- 


bec tego postanowiłem nie udawać się do nikogo po rady czy 
wskazówki, 

Czy wiele straciłem sam — nie wiem: w każdym razie sztuka 
polska przez to żadnego uszczerbku, miejmy nadzieję, nie po- 
niosła, tym bardziej, że w parę lat później uświadomiłem sobie 
całkowicie, że nie była to jednak droga do dobrego malarstwa. 

Kilkunastu malarzy przyznaje się do stworzenia w Polsce 
formizmu; kto jednak naprawdę jest ojcem tego kierunku 
trudno definitywnie rozstrzygnąć. Mnie osobiście wydaje się, że 
twórcą czy też inicjatorem formizmu na naszym gruncie był 
Tytus Czyżewski. 

Hipolit Polański 
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ANDRZEJ PRONASZKO 


ANDRZEJ PRONASZKO 


List W. Szanownych Panów postawił mnie w kłopotliwym 
położeniu. Unikam bowiem, jak mogę, wszystkiego, co może 
mnie, chociaż na krótko, związać z piórem i biurkiem, unikam 
jak ognia własnych występów literackich — a, nade wszystko, 
unikam — wspomnień. 

Chcąc jednak zadość uczynić żądaniu WPanów, a jednocześ- 
nie jak najmniej zaangażować się w wyścigu literackim i pamię- 
tnikarskirm decyduję się na wyrwanie jednej jedynej kartki z mego 
wyimaginowanego notatnika (jak z łysej głowy nieistniejącego 
włosa) i wrzucić ją do skrzynki pocztowej. 


Z CYKLU «ZŁOŻENIE DO GROBU. (olej) 1913--16 


Rok 1913 w Krakowie. 


Przedmiot realny jest w malarstwie jedynie pretekstem do 
działania artystycznego, a formy, mimo że są wyobrażeniami na- 
tury (odległymi) wyrastają z atmosfery indywidualnego marzenia 
o barwie, a nie z naśladowania natury. 

Z głębokim poważaniem 
Andrzej Pronaszko. 


R. 1938 w Warszawie. 
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Andrzej Pronaszko Ucieczka Marii do Egiptu (olej) 1918—21 


Andrzej Pronaszko Z cyklu « Złożenie do Grobu» (olej) 1913—16 


urera „REWA 


ANDRZEJ PRONASZKO MUZYKANCJ (olej) 1926 
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ZBIGNIEW PRONASZKO PORTRET I. SOLSKIEJ (olej) 1919 


ZBIGNIEW PRONASZKO 


JAK TO BYŁO WŁAŚCIWIE? .. 


Jeżeli się wam przypomni i wyraźnie ukaże przed oczami 
obraz przedwojennego malarstwa u nas — zrozumie się odruch 
młodych, który z protestu, stał się walką o nową estetykę. 

Malarstwo przedwojennego czasu u nas — poza bardzo nie- 


licznymi wyjątkami — było echem minionego impresjonizmu — 


przede wszystkim niemieckiego, w sosie naturalizmu, akademi- 
zinu, symbolizmu, lub, co gorsza, secesji wiedeńskiej («Zielony 
Balonik» z siedzibą u Michalika). Nie można się więc dziwić, 
jeśli młody malarz, po powrocie z najbliższej choćby zagranicy, 


po ujrzeniu wielkiej sztuki w muzeach — musiał odczuwać bunt 


31 


ZBIGNIEW PRONASZKO 


«MUZA» (gips) 1917 


ZBIGNIEW PRONASZKO 
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«PIETĀ» (gips) 1918 


przeciw temu wszystkiemu, co widział wokół siebie. Zwłaszcza, 
gdy w tejże zagranicy powstawały nowe ruchy artystyczne, jak 
kubizm we Francji, futuryzm we Włoszech, czy ekspresjonizm 
w Niemczech. Paliło się więc naokoło... Wystarczyłaby jedna 
iskierka, I ta iskierka zatliła... Nie można było nie odczuć tych 
problemów, które niejako były w powietrzu. 

Problemy: formy ściśle sprzęgniętej kolorem i kolorem budo- 
wanej, Ścisłej kompozycji i tej wielkiej dyscypliny i porządku 
obrazu — jakiej w otoczeniu swoim, niestety, nie widziało się, 
a co tak zachwycało i zastanawiało w muzeach, przed obrazami 
wielkich mistrzów prymitywu czy odrodzenia. 

Że byli młodzi plastycy, którzy gdzieś, w ciszy pracowni, tru- 
dzili się nad tymi problemami — nie budziło wątpliwości. Cho- 
dziło tylko o to, żeby ich skontaktować, bo jak wiadomo, jedna 
jaskółka wiosny nie robi — a zwłaszcza jeden żołnierz — wojny... 
Tu musi iść cała gromada — ławą. Przebywając wówczas w Kra- 
kowie z bratem moim Andrzejem — nie znaliśmy nikogo z tych 
ludzi. Na wystawach oficjalnych nie widziało się ich prac, bo 
żadna przecie «szanująca się» wystawa nie przyjęłaby takich 
«światoburców». Coś więc trzeba było radzić. 

Będąc nowym członkiem Związku Artystów Plastyków, 
przekonałem wydział tego związku, aby urządził, na wzór 
paryskich — salon «niezależnych». Taką też wystawę ogło- 
sił i zarządził Związek w pawilonie wystawowym w «Oleandrach». 
Niestety, na tej wystawie, prócz prac moich i mego brata — 
nie pokazały się takie, jakich oczekiwaliśmy. W rok później, 
znowu urządziliśmy taką wystawę w pawilonie po jakiejś czaso- 
wej imprezie, na Placu Ducha. Tam już pokazały się obrazy Ty- 
tusa Czyżewskiego. W następnym roku, tuż przed wojną, wystawa 
niezależnych odbyła się w salach pałacu Spiskiego, gdzie przy- 
były nam obrazy Jacka Mierzejewskiego. Wybuchnęła wojna 
i kontakt nasz został zerwany. 

W roku 1916 nawiązaliśmy go w Krakowie i wtedy przybyli 
koledzy: Jan Hryńkowski, Leon Chwistek, Henryk Gotlib, Jerzy 
Fedkowicz, Tymon Niesiołowski, Leon Schiller, Stanisław Ignacy 
Witkiewicz i Konrad Winkler. Urządziliśmy wystawę w Pałacu 
Sztuki, jako polscy ekspresjoniści. Nazwano nas formistami. 
W jakiś czas później pojechałem do Warszawy, gdzie w Klubie 
Artystycznym w hotelu Polonia wygłosiłem odczyt o naszych 
celach i pracy. Przybyło nam wtedy kilku kolegów, jak: Kamil 
Witkowski, Wąsowicz, Szczuka, Zaruba. Wraz z nimi, już jako 
liczny zespół artystyczny urządziliśmy wystawę w tymże Klubie 
w Warszawie. Tymczasem w Krakowie powstał nasz klub towa- 
rzyski w kawiarni Esplanadzie pod nazwą «Gałki Muszkatuło- 
wej». W klubie tym zbieraliśmy się stale na gorące dyskusje 
już wraz z literatami, jak Bruno Jasieński, Stanisław Młodoże- 
niec (redaktorzy «Noża w Bżuhu») oraz młodymi malarzami 
z Akademii — przyszłymi «kapistami»: Janem Cybisem, Jaremą, 


Waliszewskim i innymi. 


Zbigniew Pronaszko. 
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RCH. SZYMON SYRKUS 


W PRACOWNI (olej) 1922 


POCZĄTKI I| ROZWÓJ WSPÓŁPRACY MOJEJ Z MALARZAMI 


W ciągu długich lat stanowiła Krakowska Akademia Sztuk 
Pięknych upragnione a niedostępne miejsce studiów dla mło- 
dych artystów, mieszkających w zaborze pruskim, rosyjskim 
i poza granicami kraju. Gdy wreszcie runęły wewnętrzne gra- 
nice Polski i otworzyły się zewnętrzne, wielu z nich przyjechało 
do Krakowa. Między innymi i ja, po studiach w politechni- 
kach austriackich i w politechnice ryskiej, którą podczas wojny 
przeniesiono do Moskwy. Ze mną paru poetów. Był to r. 1919. 
Zetknęliśmy się od razu z kolegami z Kresów, z Warszawy, ze 
Lwowa i ze rdzennymi Krakowiakami, 

Przede wszystkim staraliśmy się poznać tradycję Akademii 
i wejść w nią, Jednocześnie jednak idee i przekonania artysty- 
czne, które poszczególni z nas przejęli podczas wędrówek po 
różnych środowiskach sztuki, domagały się uporządkowania 
i uzgodnienia. Należało przyjąć to, co nam było potrzebne do 
dalszego rozwoju — pewnym zaś poglądom przeciwstawić się 
radykalnie. 

Rozumieliśmy głęboko myśl Van Gogha. «Przejść systema- 
tycznie przez impresjonizm jest dziś równie konieczne, jak 
niegdyś przejść przez atelier paryskie» — ale pu przejściu prze- 
zeń — nastąpił w nas bunt przeciw kanonom tego schyłkowego 
już podówczas kierunku, w imię uniezależnienia obrazu od mo- 
dela — od natury. «Istotnym i cudownym zadaniem, które na- 


leży przedsięwziąć, powiedział przecież Cezanne, to odrębność 
obrazu od natury». 

Rozbicie dzieła sztuki na elementy, BUDOWANIE z nich 
obrazu tak, żeby każdy element zależał od innego, a wszystkie — 
od całości, poszukiwanie KONSTRUKCJI i FORMY, kształto- 
wanej świadomie wg. pewnego światopoglądu plastyczno-prze- 
strzennego, a nie drobiazgowe staranie o jaknajwierniejsze od- 
tworzenie PRZYPADKOWEJ natury — oto 10 było zadanie, 
postawione przez grupę ludzi, którzy sami nazwali się FOR- 
MISTAMI. 

Ówczesne próby nie były może uwieńczone bezpośrednio 
wspaniałymi rezultatami, ale gdy patrzę na nie z perspektywy 
lat kilkunastu, widzę z całą pewnością, że wybraliśmy nie ślepą 
uliczkę, ale drogę właściwą, przed którą stała otworem PRZY- 
SZŁOŚĆ. 

W tak postawionym zadaniu było miejsce zarówno dla po- 
szukiwań poetów, malarzy i rzeźbiarzy, jak dla architektów, Od 
rozważań nad elementami i budową poezji, obrazu, rzeżby je- 
den był tylko krok do zajęcia się istotą sztuki architektonicznej, 
która jest SZTUKĄ KSZTAŁTOWANIA PRZESTRZENI. 

Brak takiego właśnie nastawienia na istotę architektury od- 
czuwałem dotkliwie w czasie studiów politechnicznych. Dopiero 
bezpośrednia codzienna współpraca z poetami, malarzami i rze- 
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żbiarzami stała się dla mnie w budownictwie odskocznią, której 
daremnie bym szukał, gdybym prócz architektury nie przeszedł 
w Krakowie przez klasę malarstwa i przez dyscyplinę formi- 
zmu. Jaka szkoda, że tak wielu architektom obce jest wykształ- 
cenie malarskie! 

Po okresie krakowskim nastąpiło w moim rozwoju pewne 
odchylenie w kierunku, który specjalnie pociągał poetów (Bru- 
nona Jasieńskiego i innych) w kierunku dynamiki form (futu- 
ryzm), Ale wkrótce przekonałem się, pracując już wespół z ar- 
chitektami innych krajów nad rozwojem architektury, że me- 
tody kształtowania przestrzeni, zdolne naprawdę pchnąć na- 
przód nowe budownictwo i służyć jego celom, zawarte są w ku- 
bizmie i jego odgałęzieniach: neoplastycyzmie Mondriana, pu- 
ryzimie Ozenfanta i Le Corbusiera, suprematyzmie Malewicza 
i w wiecznie nowych próbach Picassa. Jednocześnie ze zgłębia- 
niem czynników socjalnych i gospodarczych, z poznawaniem 
i stosowaniem nowych metod przemysłowych i technicznych za- 
częliśmy przyswajać i rozwijać te właśnie zdobycze malarstwa 
i rzeźby i ich dyscyplinę przestrzenną dla celów architektury 
i urbanistyki. 

Dopiero urbanistyka zawiera właściwie pełnię zagadnień 
architektonicznych — od planowania krajowego do planowania 
mieszkania, Jest ona wiedzą, ciążącą ku uniwersalności. Stara 
się znaleźć właściwe łożyska dla zaspokojenia zarówno indywi- 
dualnych potrzeb ludzkich przez funkcjonalną organizację wnę- 
trza pojedyńczego mieszkania, jak potrzeb życia zbiorowego, 
przez funkcjonalną organizację wewnętrznej przestrzeni osie- 
dla, miasta czy regionu. Zarówno jednak potrzeby indywi- 


dualne jak zbiorowe użytkowników nie ograniczają się z pun- 
ktu widzenia urbanisty do potrzeb biologicznych, np. potrzeby 
światła, zieleni i powietrza: równie ważnym zadaniem jest za- 
spokojenie potrzeb emocjonalnych (formy, barwy, ruchu w prze- 
strzeni). 

Na podstawie tak wszechstronnego ujęcia celów i zadań bu- 
downictwa powstały w r. 1926 stałe «Międzynarodowe Kon- 
gresy Architektury Nowoczesnej» (Les Congres Internationaux 
d'Architecture Moderne — CIAM) — organizacja, jednocząca 
we wspólnym wysiłku architektów tej miary, co śp. prof. Karl 
Moser,. Walter Gropius, Van Festeren, Le Corbusier i wielu 
innych. W Polsce pierwszą grupą CIAM była zawiązana jedno- 
cześnie grupa PRAESENS. 

We wszystkich naszych kongresach biorą udział specjaliści 
wszystkich dziedzin, o które zazębia się architektura, a więc 
ekonomiści, społecznicy, konstruktorzy, termotechnicy, higieni- 
ści, a przede wszystkim malarze i plastycy, świadomie współ- 
pracujący z reprezentowanym przez nas kierunkiem, szukający 
w nim uzasadnienia i zastosowania dla własnych dzieł i budu- 
jący wraz z nami współczesną sztukę, która, mimo że ma mo- 
cne i zdrowe podstawy, jest w wielu krajach zagrożona i prze- 
Śladowana. 

Współpraca moja z malarzami przechodziła, jak widać, ró- 
żne etapy. Ale dziś wiem z całą pewnością, że gdyby nagle usu- 
nąć podstawy, na których stanąłem w okresie formizmu, za- 
wisłbym w powietrzu. Przypuszczam, że to samo odczuwają 
koledzy moi — malarze formiści, 

Szymon Syrkus 


WACŁAW WĄSOWICZ 
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PORTRET (olej) 1923 


WACŁAW WĄSOWICZ 


Szanowny Kclego, nie jestem w możności napisać Wam do- 
kładnych danych o mojej działalności artystycznej z okresu for- 
mizimu. Mogę Wam tylko przesłać załączone fotografie oraz po- 
dać parę dat, jeśli to na coś się przyda. Posiadam też trochę 
wycinków z pism z tych czasów, które ewentualnie przys ałbym, 
jeśli Wam byłyby potrzebne. 

O ile mnie pamięć nie myli, to zaczątkiem ruchu formistów 
było urządzenie w podziemiach Hotelu Europejskiego, Klubu 


Futurystów, którego ściany dekorowali wszyscy późniejsi formi- 


ści. W 1919 urządziłem wystawę moich prac w Polskim Klubie 
Artystycznym. W 1921 brałem udział w wystawie formistów 
w Zachęcie, która, jak wiecie, wywołała protesty i tyle hałasu 
w prasie. W 1923 miałem jeszcze jedną wystawę prac formisty- 


cznych u Garlińskiego. To wszystko, co sobie przypominam. 
Serdeczne pozdrowienia 


Wacław Wąsowicz. 


Biała Podlaska, 12. III. 37. 


WACŁAW WASOWICZ 


KOMPOZYCJA (olej) 1919 
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KAZIMIERZ TOMOROWICZ 


PEJZAŻ (olej) 1921 


K. TOMOROWICZ 


PEJZAŻ Z MOSTEM (olej) 1921 


WEB DEF JĄ 


KONRAD WINKLER 


KONRAD WINKLER 


EXE G 


Dobrze jest czasem poflirtować sobie z przeszłością, Ma 
ona zawsze dla nas urok szczęśliwie przebytej drogi, chowając 
przy tym w zanadrzu największy atut życiowy: doświadczenie. 
Kto wie, czy nie z tego powodu tak nas fascynują kobiety 
«z przeszłością» — podobnie jak «biorą nas» mężczyźni «z przy- 
szłością», zwłaszcza młodzi artyści z awangardy, których 
światoburcze gesty w okresie formizmu tyle krwi napsuły tę- 
pym zoilakom spod znaku Obskury, Czy jest więc w tym coś 
arcydziwnego, że przed 20 laty dałem się uwieść ekscentrycznej 
renomie formistycznej societe'y? 

Były to pierwsze miesiące po wojnie światowej. Świat sza- 
lał. Witaliśmy pokój i niepodległość gestami obłędnej radości: 
w kawiarniach, na dancingach, balach a nawet w obskurnych 
knajpach. W Rosji szalała rewolucja, lecz w krakowskim kar- 
nawale picassowski arlekin tańczył na zabytkowym Rynku z ko- 
iombiną z Krowodrzy, czy z Dębnik. W tym orgiastycznym 
rozfalowaniu temperamentów, sztuka uchwyciła wkrótce takt 
nowego życia, śmiało sięgając po batutę dyrygenta. Nowa 
sztuka zaczęła wchodzić w życie; stawała się «modną», Na 
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ŚW. JERZY (akwarela) 1920 


MONUMENTUM 


wystawach naszej grupy ogonki przy kasie a zaśniedziałe kra- 
kowskie i warszawskie Zachęty reperowały swój wojną nad- 
szarpany budżet przy pomocy «auto-reklamy» znienawidzonego 
«futurysty». Słowem snobizm i moda okazały się dla formi- 
stów bogatą kopalnią wszelakich możliwości, z perspektywą ul- 
gowego biletu do nieśmiertelności włącznie. 

Lecz w tym wirwarze na dobre rozbrykanych muz, trudno 
było pomyśleć o spokojnej, systematycznej pracy, Tworzono 
prawie instynktownie, puszczając częstokroć w obieg szkice bę- 
dące raczej osobistymi doświadczeniami, poufnymi zwierze- 
niami, próbami wreszcie, aniżeli skończonymi dziełami sztuki, 
Nigdy może słowa «synteza» i «konstrukcja» nie były tak czę- 
sto używane i nadużywane, jak podczas tego królowania szki- 
ców. Owa fragmentaryczność formistycznego tworzywa mie- 
wała atoli często swe cudowne wprost improwizacje. Nigdy nie 
zapomnę tego wrażenia, jakie na mnie wywarły formistyczne 
kompozycje kol. Witkowskiego, albo «Ściana Witkacego» na 
jednej z wystaw w Krakowie, napchana od sufitu do podłogi 
suitą ryczących kolorów. Szczerze naiwny prymitywizm seniora 
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KONRAD WINKLER 


KWIATY (olej) 1922 


formizmu, Czyżewskiego, wyszukaność linii w kobiecych por- 
tretach Chwistka, poczucie formy i budowy w pracach braci 
Pronaszków, duży smak kolorystyczny Hryńkowskiego, Wąso- 
wicza, Gotliba, Tomorowicza itp., wszystko to razem wziąwszy 
tworzyło przedziwny zespół, nigdy u nas przed tym nie spo- 
tykany. Jak już wspomniałem — błędem tego młodego ruchu 
było to mianowicie, że za wiele szukano, a za mało realizowano. 
Był to błąd pierwszej młodości, dający się bądź co bądź uspra- 
wiedliwić brakiem doświadczenia i obycia w sztuce. 

Lecz za to nasze «odkrycia» były cudowne. Od jednego za- 
machu przetrącono zakorzeniony u nas aksjomat, że obraz jest 
tylko przedstawieniem natury. Jak na nasze stosunki, było to 
istną rewelacją. Młodość ma zawsze rację i jej siła witalna i jej 
entuzjazm, — porwały za sobą publiczność i przekonały ją 
może pewniej i skuteczniej, aniżeli niebo szturmujące manifesty 
i jednodniówki z tupetem wtykane przechodniom na ulicach 
miasta. 

Steroryzowana naszym nieoczekiwanym powodzeniem kry- 
tyka bała się z początku puścić parę. Stanąwszy oko w oko 
z nieznanym jej dotąd zjawiskiem — bezradnie opuściła ręce. 
Za to na plotkę dziennikarską urodzaj niebywały, Pisma humo- 
rystyczne podwoiły swe nakłady. Wszędzie roiło się od hemo- 
roidalnych humorystów żerujących obficie na perwersyjnych 
rzekomo aspektach dobrze już zadomowionych «futurystów ». 
P. Migowej udał się dowcip a propos portretu mej żony. Napi- 
sala w I. K. C., że «portret żony artysty» (n. b. okropnie zde- 
formowany) «niezbicie dowodzi, że p, W. jest człowiekiem od- 
ważnym i żony się nie boi». Na odczytach i recytalach poetyc- 
kich tłumy bawiły się niczym w kabarecie, Ale krytyka była 
wciąż onieśmielona, bała się iść przeciwko prądowi. Tym się 
zapewne tłumaczą przychylne recenzje z wcześniejszych wy- 
staw formistów w Warszawie i Krakowie. Dopiero po 2 la- 
tach walka na dobre rozgorzała. Nieszkodliwa z pozoru inwazja 
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różnego rodzaju reporterów, humorystów i snobizmu — była 
jednakże forpocztą bardziej jadowitej opozycji. Na głowy nie- 
szczęsnych nowatorów posypały się nagle przezwiska i inwek- 
tywy; wylewano na nich kubły pomyj, denuncjując ich przed 
trybunałem opinii publicznej. Czegóż się tam nie czepiano. Ni- 
gdy krytyka artystyczna w Polsce nie grzmiała takim oburze- 
niem, dopatrując się w nowej sztuce groźnego zamachu prze- 
ciw wszystkim dogmatom życiowym i moralnym. 

Po szkalujących nas krytykach, nadszedł niebawem kryzys. 
Wprawdzie niewielu ludzi czyta u nas sprawozdania z wy- 
staw — lecz recenzje «zjeżdżające» cieszą się zawsze wyjąt- 
kową poczytnością. Człowiek chętnie lubi się pośmiać z cudzego 
ambarasu — czyli, coś w rodzaju «Schadenfreude», Nagonka 
na nas była tak powszechna, tak dalece psuła nam reputację — 
że publiczność stanęła «dęba» i obrazki nie szły. W tym kry- 
tycznym momencie przyszedł nam niespodziewany sukurs 
w postaci ważkiego autorytetu, jednego z najwybitniejszych 
podówczas w Polsce estetyków i historyków sztuki, śp. prof. 
Bałoz-Antoniewicza. Europejczyk w każdym calu, mąż wielkiej 
wiedzy i kultury — miał śp. profesor przy tym rzadko u nas 
spotykany dar intuicji i przewidywania w dziedzinie kultury 
pięknej. Znane były powszechnie jego prelekcje w kołtuńskim 
Lwowie o Hodlerze i Cezannie a jego śmiałe wystąpienie 
w obronie formistów (zwących się początkowo «ekspresjoni- 
stami» w ankiecie lwowskiej «Gazety Wieczornej» (z dnia 28 
lipca 1918 r.) — zyskały mu odrazu sympatię zaszczuwanych na 
śmierć nowatorów, «Kwestia uznania ekspresjonizmu — pisał 
tam Bołoz-Antoniewicz — stoi i upada z uznaniem lub nieuzna- 
niem sztuki ideowo-abstrakcyjnej. Wieki całe taka sztuka była 
i mam przekonanie, że znów powstanie». 

«Mam też przekonanie, że ekspresjonizm z pobojowiska wyj- 
dzie zwycięsko — ale mocno pokaleczona opuści je jego prze- 
ciwniczka — estetyka, gubiąc po drodze swe «nigdy» i swe 
«zawsze». 

«Ale tej to nie wadzi — od 125 lat co ćwierć wieku dosta- 
wała takie cięgi za swe «nigdy» i za swe «zawsze». 

Posypały się więc artykuły, polemiki, repliki w prasie co- 
dziennej i w periodykach — za i przeciw; na odczytach publi- 
czność żywo dyskutowała z czcigodnym profesorem, ulegając 
w końcu głębokiej wiedzy tego uczonego-entuzjasty i jego nie- 
zwykłemu umiłowaniu sztuki. Front narazie został obroniony. 

Odnoszę wrażenie, że młodsza generacja artystów polskich 
nie zdaje sobie dostatecznie sprawy ani z szerokości wpływów, 
jakie dzieło formistów wywarło, ani ze znaczenia wyłomu, ja- 
kie spowodowało. Prawie wszystko, co się dzisiaj u nas głosi 
w postępowym obozie młodszej generacji malarskiej — wszy- 
stko to można znaleźć w dość licznych publikacjach formistycz- 
nych z lat 1917—1922. Jeszcze w 1921 r. podniesiono znaczenie 
P. Michałowskiego 1) — starając się nawiązać do dobrej swoj- 
skiej i obcej tradycji malarskiej, Formista «wykorzystując do 
swych celów wszelakie środki, które zdołała nagromadzić sztuka 
minionych stuleci, nie podporządkowuje im jednak ani twór- 
czej koncepcji, ani materiału, którym to materiałem przestał 
już być bardziej lub mniej prawdopodobny wizerunek Świata 
zmysłowego i prawa nim rządzące, lecz z głębi instynktu wy- 
pływająca wizja twórcza, którą za pomocą barwy i formy 
w widomy kształt przyobleka» *). 

Wyszedłszy głównie z malarskich założeń Cezanna3) — 
był u nas formizm pierwszą próbą odświeżenia prawdziwego 


t) Konrad Winkler «Formizm na tle współczesnych kierun- 
ków w sztuce» — 1921, Księg. Friedleina w Krakowie — na 
stronie 64. 

2) Ibid. na str. 97 i 98. 

3) Konrad Winkler «Formiści Polscy» — 1927. — Gebe- 
thner i Wolff w Warszawie — na str. 10—12 — (tamże głó- 
wne zasady teoretyczne formizmu), 


poczucia plastyki. Był imperatywną obroną realności i jakości 
obrazu, traktowanego wyłącznie jako obraz, a nie jako temat. 
W przeciwieństwie do impresjonistycznej aformii — estetyka 
formistyczna stanowiła nową afirmację formy, gdzie jednak 
podstawowym elementem budowy w malarstwie i wzorem mier- 
niczym w dziedzinie formy jest kolor. Wszyscy bowiem formi- 
Ści przeszli przez impresjonizm, a stosunek do barwy, jako do 
Źródła rozkoszy estetycznej, owo dążenie do żywej, intensy- 
wnej plamy kolorowej, było niewątpliwie cennym i żywotnym 
składnikiem malarstwa formistycznego. 

Formizm nie był bynajmniej doktryną. Zajął on tylko pe- 
wne stanowisko wobec sztuki — stanowisko określone kilkoma 


naczelnymi zasadami, które znajdujemy obecnie w sztuce czo- 
łowych malarzy polskich — a których najtrafniejsza, najbar- 
dziej szczytowa realizacja przypadła największemu spośród 
nich — śp. Tadeuszowi Makowskiemu, 
w 1932 r. w Paryżu *), 


zmarłemu 


Konrad Winkler 


2) Śp, Makowski od czasu wystawy formistów w r. I921 
w Paryżu, żywo interesował się ruchem formistycznym w Pol- 
sce — a jego świetne prace z ostatnich lat, są oczywistym wy- 
razem polskiej psychiki i jej stosunku do rzeczywistości w ze- 
tknięciu się z systemem formalnym sztuki nowoczesnej. 


KONRAD WINKLER 


KRAJOBRAZ (olej) 1922 
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S. Z. WITKIEWICZ 


WIZYTA U RADŻY (olej) 1921 


WALKA ŻYWIOŁÓW (olej) 1927 


S. Z WITKIEWICZ 


S. 1. WITKIEWICZ 


BILANS 


I ZWIERZENIA OSOBISTE 


Muszę przede wszystkim zaznaczyć, że teoretycznym for- 
mistą, a właściwie wyznawcą teorii Czystej Formy, byłem od 
szesnastego roku życia, tj. mniej więcej od roku tysiąc dzie- 
więćset drugiego (1902). Wtedy już wykoncypowałem zasa- 
dnicze podstawy teorii tej w dyskusjach z moim Ojcem, który 
był przedstawicielem realizmu w malarstwie, mimo, że pod ko- 
niec życia o tyle zmodyfikował swe poglądy, że konsekwentnie 
rozwinięte dalej musiałyby go zaprowadzić do uznania Czystej 
Formy jako takiej. Chodziło mi o przywrócenie małarstwu 
rangi sztuki, którą w epoce realizmu utraciło, o równoupraw- 
nienie go z muzyką, o której «wyższości» nad realistycznym 
malarstwem mówiło się wtedy między muzykami. Tu leży źró- 
dło mojej teorii, a nie w jakichś niemieckich estetykach, któ- 
rych nigdy w tym czasie nie czytałem, jak to stwierdził zupeł- 
nie gołosłownie prof. Kołaczkowski w artykule swoim o nowej 
sztuce w «Marchołcie», Dążyłem konsekwentnie do przeprowa- 
dzenia mojej teorii w praktyce, ale nie programowo i przez 
gwałt, tylko drogą naturalnego rozwoju od naturalistycznego, 
ale kompozycyjnego pejzażu, poprzez kompozycje obciążone 
znacznie treścią literacką i portrety, już wtedy psychologiczne, 
a nie cieleśnie-naturalistyczne, aż do ostatnich kompozycji 
w r. 1924, w których zakończyłem moją artystyczną pracę 
w malarstwie, uznawszy wysiłki dalsze w tym kierunku za bez- 


RĄBANIE LASÓW (olej) 1920 


FORMIZMU 


płodne, niezależnie zupełnie od jakichkolwiek konjunktur po- 
wodzenia lub niepowodzenia, na które uwag nigdy nie zwraca- 
łem. «Selbstlob stinkt» — jak mówią Niemcy, ale mimo to 
muszę to zaznaczyć wobec zarzutów «świadomego zadawania 
kłamu» w praktyce moim teoriom, których mimo nie udania 
się mego artystycznego malarstwa nie zmieniłem i nie zmienię: 
nie ręczę tylko za eksperyment tortur fizycznych: może wtedy 
odwołam tak Czystą Formę jak monadyzm biologiczny, ale bę- 
dzie to na pewno nieszczere, Na temat Czystej Formy pisałem 
jeszcze przed wojną, ale rzeczy tych nie drukowałem. Pierw- 
sza praca, którą zacząłem pisać w Petersburgu w r. 1917 «Nowe 
Formy w malarstwie», wydana w r. 1919, jest wyczerpana. 
Istnieją jeszcze: «Szkice estetyczne» i «Teatr», w której to 
ostatniej książce przedstawiam teorię Czystej Formy w tea- 
trze, Powstała ona spontanicznie, jak i pierwsze sztuki teatralne 
w r. 1919, bez żadnych wpływów zewnętrznych. Obecnie nie 
uważam się za artystę-malarza w moim znaczeniu, Portret 
psychologiczny, od poprawnie narysowanego aż do naj- 
dzikszej psychologicznej karykatury, jest sztuką stoso- 
waną, a nie czystą. Na podstawie prac wykonanych po po- 
wrocie z Rosji w r. 1918 przyjęty byłem przez Pronaszkę 
i Chwistka do utworzonego wtedy związku formistów i wysta- 
wiałem razem z nimi, za co mam dla nich głęboką wdzięczność, 
ponieważ był to krótki okres czasu, w którym nie czułem się 
w pracy mojej osamotnionym. 
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2. KWESTIE OGÓLNE 


Myla się ci, którzy twierdzą, że cała tzw. nowa sztuka była 
czystą blagą, która musiała się dlatego właśnie skończyć nie- 
powodzeniem. Było to faktyczne odrodzenie prawdziwej czy- 
stej sztuki w malarstwie, które, wskutek gorączkowego charak- 
teru naszego życia współczesnego, tego, co nazwałem «niena- 
syceniem formą», perwersji artystycznej i zaniku indywidual- 
ności w ogóle w rozwoju społecznym, musiało mieć ten wła- 
śnie a nie inny koniec, mimo bezwzględnej szczerości biorących 
w nim udział artystów. Sztuka w ogóle kończy się pod postacią 
nowej sztuki, której ostatni koniuszek: sur-realizm, jest już 
czymś w istocie nie czysto artystycznym, mimo prawdziwej 
wielkości swojego rodzaju niektórych jego przejawów (u nas 
np. Bronisław Linke); nie kończy się pewna nieistotna według 
realistów odnoga malarstwa, tylko kona ono samo w swej naj- 
istotniejszej postaci, w naturalnym swym nieuniknionym roz- 
woju, Faktem jest jednak, że nowa sztuka, mimo wspaniałych 
zączątków, nie wydała z siebie dzieł, dorównywujących wielko- 
ścią dziełom dawnych mistrzów. Wielu z świetnie zapowiada- 
jących się artystów-malarzy naszych (w przeciwstawianiu do 
realistów) utknęło w swym rozwoju, nie doprowadziwszy go 
do ostatecznych konsekwencyj. Nie wchodzę tu w przyczyny 
tego stanu rzeczy, który wydaje mi się niewątpliwy. Ale przy- 
czyny te nie leżą w każdym razie tylko w obojętności na- 
szego społeczeństwa na sztukę, która jest również faktem nie- 
wątpliwym. Leżą one daleko głębiej niż się to naszym znaw- 
com sztuki wydaje: jest to zjawisko powszechne, ogólno- 


ludzkie i ma swoje źródło w głębokich psychicznych i społecz- 
nych przemianach, które żyjąc nawet z dala od głównego nurtu 
życia przechodzimy. Bronią się jeszcze niektórzy tytani for- 
mizmu jak np, tzw. nestor kierunku tego Tytus Czyżewski, Ka- 
mil Witkowski, Henryk Gotlib i kilku młodych, ale są to we- 
dług mnie ostatnie tragiczne podrygi, wielkie w swoim rodzaju, 
jako protest przeciw zalewającemu nas twórczemu marazmowi 
w sztuce, ale tym niemniej «los ultimos podrigos». Mimo to 
stwierdzić należy, że prawda teoretyczna była po naszej stro- 
nie i że istotą: malarstwa było i jest tworzenie formalnych kon- 
strukcyj, a nie naśladowanie wycinka zewnętrznego świata 
w jego przypadkowości i chaosie. Co innego jest z teatrem, 
który ma jeszcze coś do powiedzenia i nie wyżył się dotąd 
w postaci swych form ostatnich. Z radością należy, jak to mó- 
wią, powitać powstanie teatru «Cricot» w Krakowie, który nie 
jest zdaje się właśnie eksperymentalnym (wbrew nazwie) labo- 
ratorium nie kierowanych świadomością, czym jest w ogóle teatr, 
zdezorientowanych wysiłków, tylko zaczątkiem twórczego, ar- 
tystycznego teatru, który każde miasto nasze, obok innych, po- 
siadać powinno, o ile nasz teatr nie ma zginąć nie naturalną 
śmiercią, tylko w jakimś ohydnym zgniciu na żywo, we wła- 
snym niepachnącym sosie 1), 


ię, ZL. noge ©, 
S. Z. Witkiewicz 


1) Załączone reprodukcje końcowych produkcji dowodzą 
jasno, że należało przestać malować, co się też w porę stało. 
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SEN (olej) T921 


AUGUST ZAMOYSKI 


AUGUST ZAMOYSKI 


WIERKA (granit wołyński) 1937 


O FORMIZMIE 


Mając lat 20, będąc jeńcem wojennym w Niemczech, prazo- 
wałem jako pracownik kamieniarski i sznycerz u różnych maj- 
strów rzeźbiarskich kilka lat, uczyłem się przy tym rzemiosła, 
wieczorami chodziłem na kursy rysunkowe aktu w szkole Le- 
win-Funke w Berlinie. 

Pewnego razu jakaś pani rysująca za mną, odzywa się do 
mnie: 

«Du zeichnest ja, wie Picasso», nie znałem tego nazwiska — 
i myślałem, że chce przez to powiedzieć w żargonie berlińskiej 
«malarii», że «byczo», bo byłem tego wtedy pewien. Nie wie- 
działem wówczas nic ani o kubiźmie czy futuryżmie, Dowodzi 
to jak bardzo poszukiwania te i experymenty były ogólnie w po- 
wietrzu, i że nie potrzeba było bezpośredniego kontaktu, były 
aktualne, konieczne. 

W sznycerni u Bothego, koło Schlesischer Bahnhof, wycina- 
łem w lipie renesansowe ramy, głowy lwie na poręczach foteli, 
i różne liście i róże Ludwika na meblach — to był zarobek, — 
dla siebie robiłem «sztukę», nie żyłem z nikim, bo się wtedy 


piekielnie kochałem — nie miałem pojęcia, co się dzieje na 
Montparnasie berlińskim, który się koncentrował w Scharlot- 
tenburgu w Cafe des Westens. 

Przeszły miesiące — kiedyś na Kurfiirstendamie, w oknie 
księgarni przyglądam się książkom i widzę jedną zatytułowaną 
Von Manet zu Picasso», — niestety nie było mowy o kupie- 
niu książki, — była droga, ale w sklepie ją sobie obejrzałem, 

Aha — nie jestem sam, dało mi to dużo otuchy. 

Później zetknąłem się z całym szeregiem expresjonistów 
niemieckich, — i spędzaliśmy wieczory «konspiracyjne» — ach 
jakie miłe. Był tam Kandiński, Klee, Max Heckel, poeta Deu- 
bler i masę innych, których nazwiska nie pamiętam. 

Następnie przeniesiono mnie do monachijskiej Kunstgewer- 
be-Schule, wraz z profesorem Wackerle, u którego byłem zaan- 
gażowany na dłuższy czas jako «pomagier» — Niemcy to nazy- 
wali szumnie «Herr Assistent». 

Tu zetknąłem się z Przybyszewskim, a przez niego z Je- 
rzym Hulewiczem, który wydawał pismo «Zdrój» w Poznaniu, 
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gdzie koncentrowali się polscy «expresjoniści»; cały ruch expre- 
sjonistyczny w Niemczech, jak i w «Zdroju» był chaotyczny, 
rzecz zresztą zupełnie zrozumiała, szukało się, egzaltowało 
się, — z tego wszystkiego dopiero coś realnego miało powstać, 
nie powstało jednak nic, prócz miłych wspomnień, parę wspól- 
nych wystaw, jedna dość poważna w Poznaniu, przy czym mia- 
łem odczyt na temat naszych zamierzeń, 

Była to «Sturm und Drang Periode» tak konieczna w tym 
wieku i świętą rację miał ten, który złożył tak znane przysło- 
wie «Kto nie jest anarchistą do 20o lat — jest bez serca, — 
a kto nim jest jeszcze po trzydziestce — temu brak rozumu». 

Czyli, że nie było tego złego, coby na dobre nie wyszło, — 
i nawet zło wobec tego jest konieczne (nie uważam dlatego 
Formizmu za zło konieczne) — ale, «Ich bin ein Teil von dieser 
Kraft, die stehts das Bose will, und doch das Gute schaft» (Goe- 
the — Faust), Ten duch negacji i opozycji jest konieczny, każda 
bowiem rzecz «barokuje» się i degeneruje, trzeba świeżych opo- 
zycjonistów, którzy w walce o swój ideał, jeżeli jest słuszny, — 
zwyciężą. 

Cezanne i impresjoniści to byli nasi Ojcowie, Rodin, mnie, 
znającemu dobrze rzemiosło kucia i materiału, wydawał się 
wtedy barokiem i w jego wirtuozerii modelunku gliną gi- 
nęła mi jego wspaniała autentyczność spojrzenia na naturę, 
którą dopiero później doceniłem, — wiadoma rzecz, że młodzi 
jeszcze nigdy niczego nie stworzyli, szczególnie w rzeżbie gdzie 
opanowanie samego rzemiosła pochłania lata i kiedy dojrzewa 
się dopiero po czterdziestce, wówczas też 
w materiale», niż w nim kułem. 

Byłem młody, chciałem wyskoczyć, pomijać etapy. 

Wojna się skończyła wróciłem do kraju i wylądowałem 
w Zakopanem, tu zetknąłem się najprzód z Witkacym, przez 


raczej «myślałem 


AUGUST ZAMOYSKI 


ICH DWOJE 1921 


Ad 


AUGUST ZAMOYSKI PORTRET PANI L. ADEROWEJ 1922 


niego z Emilem Breiterem, dalej z Leonem Chwistkiem, Pro- 
naszkami, Niesiołowskim i Tytusem Czyżewskim — staliśmy się 
kuźnią «Formizmu» i pierwszym zalążkiem. Zrobiliśmy kilka 
wystaw, które ja organizowałem i z którymi objeżdżałem głó- 
wne miasta Polski, mając w nich odczyty, w katalogach umie- 
szczaliśmy nasze «credo» artystyczne. 

Tak urządziłem wystawę Formistów we Lwowie, gdzie ze- 
tknąłem się z kochanym Witlinem, u niego mieszkałem, z nim 
konspirowałem teorie artystyczne! 

Takie wystawy urządziliśmy w Poznaniu, gdzie tymcza- 
sem «Zdrój» przestał wychodzić i jego współpracownicy po- 
ginęli w wszechświecie. Wystawy mieliśmy w Krakowie, i War- 
szawie w klubie artystycznym vis a vis dworca wiedeńskiego, 
gdzie miałem odczyt. 

Niestety wszystkie dokumenty i katalogi tych wystaw mam 
w paryskiej pracowni, i przeto źródłowo tej chwili oddać nie 
mogę. W wystawie warszawskiej w jej komitecie brał udział 
i Skoczylas, który potem dopiero przeskoczył «na sztukę naro- 
dową Górali i Hucułów» do paczki Jarockiego etc. 

W tym czasie wydawał Peiper w Krakowie pismo «Zwro- 
tnica», w nr trzecim umieściłem artykuł, który należałoby w ca- 
łości przytoczyć, dla oddania całej mojej teorii, ale brak miej- 
sca zmusza do przytoczenia tylko kilku urywków. 

Chodziło o nową estetykę, kierunek był że tak powiem kla- 
syczny, chodziło o «Formę» jak najdoskonalszą, dosyć mieli- 
śmy naśladowań natury, przez taki czy inny filtr wzrokowy, 
przez takie czy inne poczucie piękna. Uważałem, że z impre- 
sjonistami wyczerpano ten ostatni etat możności «zobaczenia 
natury». Przypuszczałem, że będzie można stworzyć «Formę», 
stworzyć tak oderwany od wszystkiego «Kształt», któryby sam 
przez się nieprzypominając niczego, był pięknym skończonym 
dziełem, dającym tą radość bezinteresowną piękna. 

«Ponieważ odnajdywano coraz to nowsze 1 inne możności 
i sposoby oddawania Świata nas otaczającego, przeto dopóki 
te możliwości nie zostały wyczerpane, naśladowano to wszy- 
stko. Dialektyka tych kształtów mnożyła się bezkońca, coraz 


AUGUST ZAMOYSKI GŁOIWA A. SŁONIMSKIEGO (dyoryt zielony) 1923—27 


to nowe odnajdywano środki za pomocą coraz bardziej roz- 
wijającego się intelektu i zdobyczy technicznych: olejne farby, 
tempera, akwarela, fresk, mozaika, marmury, różne gatunki 
drzewa, z których każde inne dawało efekty, szkło, mosiądz, 
brąz, majoliki, porcelany itd., z których każda dawała znów 
inne możności «Kształtowania». Płaskie malarstwo stawało się 
perspektywiczne, rzucano cienie, dawniej nieznane, kontur za- 
pełniano coraz to nowymi kreseczkami i plamkami, wprowa- 
dzano skróty, lepsze poznawania anatomii ciała, odkrycie świa- 
tłocienia, coraz bardziej zróżniczkowane, trudno dostrzegalne 
ruchy (np. przejście między jednym ruchem, a drugim: Jan 
Chrzciciel Rodina) które wymagały długich studiów i wyrafi- 
nowanej obserwacji, przy tym kinematograf odkrył wiele, 
wszystko to dawało coraz bardziej skomplikowane możności 
«formacji», — szło to dalej aż wszystkie możliwości zostały wy- 
czerpane przez wieki, zwykłą drogą ewolucji, «nowości» w ró- 
żnościach odtwarzanych kształtów stawały się coraz rzadsze, 
a nienasycenie artystów coraz gwałtowniejsze przez starczość wie 
ków, coraz bardziej wyrafinowane i zdegenerowane, i by zaspokoić 
swój głód coraz trudniejsze mieli zadanie, a głód ten jak w starczym 
wieku trącał czasami nawet o pornografię intelektualną, Należy 
sobie uprzytomnić, że od czasów Chrystusa nie było ani jednego 
stylu trwającego dłużej nad sto, stopięćdziesiąt lat (nie mówiąc 
tu o odgrzewanych stylach), a niektóre trwały zaledwie lat dwa- 
dzieścia i mniej, jak Empire i Biedermeier, Directoire lub impre- 
sjonizm, Epoki te stawały się coraz krótsze, gdyż ludzie żyli 
coraz nerwowiej, prześcigając się wzajemnie w nowościach 
pomysłów wciąż jeszcze odtwórczych z natury, nienasycenie 
stawało się coraz bardziej wyrafinowane, «udoskonalenie» środ- 
ków technicznych przychodziło z szybkością strzały, a praw- 
dziwy geniusz coraz rzadszy. Tu zaznaczyć należy, że specjal- 
nie w rzeźbie środki techniczne zostały tak «udoskonalone», że 
artysta, jeżeli chodzi o naturalizm, staje się zupełnie zbytecz- 
nym, gdyż zwyczajny rzemieślnik przy ich pomocy może wy- 
konać najpodobniejszy portret, lub najdokładniejszy akt, w naj- 
bardziej skomplikowanej pozie. Czyni się to za pomocą odle- 
wów gipsowych zdjętych wprost z modela żywego, a następnie 
za pomocą maszyny punktacyjnej przenosi się mechanicznie 
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w dowolny materiał. Grecy w epoce swej dekandencji też te 
sposoby znali, w listach swych Pliniusz o nich wspomina. 

W taki sposób sztuka została wypchnięta na platformę co- 
raz bardziej niewolniczego naturalizmu i wyparta w pole ab- 
strakcji. Intelekt natomiast «udoskonalając się» coraz bardziej 
i stając się w swych wymaganiach coraz bardziej wyrafinowa- 
ny, spostrzegł, że aby zadowolić się w «subtelniejszy» spo- 
sób, należy sięgnąć do zupełnie innej studni, na inne terena, 
na których jeszcze nie wszystko było wyexploatowane. Sztuka 
zaczęła coraz bardziej oddalać się od natury. Ale tak jak na- 
turalizm niewołniczy, tak i abstrakcja intelektualna, te dwa bie- 
guny rozbieżne są punktami bez wyjścia, nie dając dalszej mo- 
żliwości rozwoju». 

«Formizm» oczywiście był to kierunek czysto intelektualny, 
to też między nami było dużo ludzi, którzy raczej myślowo 
małowali, niż pędzlem. 


Innych oczywiście ostatecznie poniosła natura, która jed- 
nak jest źródłem nieskończonej inspiracji i możliwości «wi- 
dzenia». 

Uważam dzisiaj, że nie chodzi o teorię, człowiek z talentem 
i wtedy w epoce «Formizmu» tworzył rzeczy wartościowe 
i w tych eksperymentach zawsze przebijał się u jednego pra- 
wdziwy talent, a u drugiego ślepe naśladownictwo. Dobrych 
obrazów i rzeźb formistycznych zostało bardzo mało, to też 
są bezcenne i amatorzy, którzy je nabywali, wysoko za swą 
odwagę zostali wynagrodzeni. «Formizm» był rzeczą konieczną, 
ja osobiście wiele mu zawdzięczam. Publiczność tylko zasadni- 
czo nigdy go nie zrozumiała i nie strawiła, — inna rzecz, że 
i dziś jeszcze nawet greków nie całkowicie wchłonęła. 


Jabłoń, luty 1938. 


August Zamoyski. 


WYSTAWY ARCYDZIEŁ MALARSTWA FRANCUSKIEGO 
NA WIELKIEJ WYSTAWIE PARYSKIEJ W R. 1937 


Główną atrakcją na zeszłorocznej Wystawie Paryskiej były 
dwie wielkie wystawy sztuki francuskiej, z których pierwsza 


pod tytułem: 


«Arcydzieła sztuki francuskiej» (Chefs-d'oeuvre 


de lart francais) umieszczona była w Narodowym Pałacu Sztuki, 


druga „Mistrze sztuki niezależnej» 
dependant 1895—1937) zdobiła ściany Petit Palais. 


(Les maîtres de lart in- 
Pierwsza 


wystawa obejmowała okres pięćsetlecia sztuki francuskiej, tj. 
od XV w. do dzisiejszego czasu, względnie do końca XIX w. 
Ten wspaniały pokaz chlubił się nazwiskami wszystkich mi- 
strzów plastyki francuskiej, zebrany był ze wszystkich najlep- 
szych muzeów i kolekcyj świata. Uzupełnieniem jego była wy- 
stawa w Petit Palais, obejmująca ostatni okres, tj. prawie pięć- 
dziesięciolecie i doprowadzała obraz wysiłku duchowego Fran- 


cji do dni dzisiejszych. 


W obecnym zeszycie dajemy sprawozdanie z wystawy «Ar- 
cydzieła sztuki francuskiej» pióra Franciszka Biedarta. W ze- 
szycie następnym omówi wystawę w «Petit Palais» Tytus Czy- 


żewski. 
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TANIEC (gobelin około 1500) 


FRANCISZEK BIEDART 


własność M. Larcade, Saint-Germain en Laye (klisza « Arkady.) 


ARCYDZIEŁA MALARSTWA FRANCUSKIEGO 


Wystawa «Arcydzieł sztuki francuskiej» w nowym niezbyt 
szczęśliwie zbudowanym Narodowym Muzeum Sztuki zasłu- 
żyła w zupełności na powodzenie jakim cieszyła się wśród pu- 
bliczności francuskiej i licznie przybyłych na Wystawę Między- 
narodową gości zagranicznych. 

Niewątpliwie główną atrakcją tej wystawy był retrospek- 
tywny przegląd malarstwa francuskiego. Chociaż malarstwo to 
nie było reprezentowane w komplecie tak, jak się tego spodzie- 
wano, tym nie mniej organizatorzy wystawy zasługują w pełni 
na uznanie, gdyż w niezwykle krótkim czasie potrafili oni ze- 
brać z różnych muzeów i zbiorów prywatnych tyle znakomi- 
tych dzieł, omijając przy tym zupełnie znane już z Luwru 
obrazy. Niezbędnym przewodnikiem był katalog, napisany 
przez naszego rodaka IKarola Szterlinga, prawdziwe arcydzieło 
erudycji i trafnego sądu. 

Wychodząc z tej wystawy trudno jednak było oprzeć się na- 
stępującej myśli: gdyby dało się lepiej oświetlić, lepiej poroz- 
wieszać w jednym pawilonie wszystkie arcydzieła malarstwa 
francuskiego, które posiada Luwr, to ci, którzy nie widzieli 
omawianej wystawy nie mieliby czego żałować, gdyż naprawdę 
nigdzie nie można poznać lepiej arcydzieł malarstwa francu- 
skiego, niż właśnie w Luwrze. 

Pozwolimy sobie na kilka uwag, które nasunęły nam wy- 
stawione arcydzieła, Nie usiłujemy przy tym bynajmniej dać 
w naszym krótkim artykule opisu całokształtu francuskiego 
malarstwa. 

Rozwój malarstwa francuskiego wysunął cały szereg pro- 
blemów, których dotychczas nie udało się wyjaśnić, szczególnie 
w zakresie malarstwa średniowiecznego. Szczerze mówiąc 
wiedza nasza w tej dziedzinie jest zdobyczą naszego stulecia. 
Aby zrozumieć to malarstwo trzeba jednocześnie studiować ar- 
chitekturę, rzeżbę, zdobnictwo oraz rękopisy francuskiego śred- 
niowiecza. Studia te są ogromnie ciekawe, gdyż prowadzą bez- 
pośrednio do źródeł francuskiego malarstwa. 

Często czytamy u historyków sztuki francuskiej, iż malar- 
stwo francuskie tak samo jak rzeżba jest absolutnie kla- 
syczne, iż właściwie sztuka francuska jest spadkobierczynią 


sztuki greckiej. Nie da się zaprzeczyć, że od czasów Juliusza 
Cezara kultura rzymsko-grecka nie przestaje oddziaływać na 
rozwój sztukil i kultury francuskiej i że przez to właśnie huma- 
nizm grecko-łaciński stał się jedną z podstaw umysłowości 
francuskiej. Lecz zarzucam owym krytykom to, że obok ele- 
mentu grecko-łacińskiego nie spostrzegają lub nie chcą uzna- 
wać innych czynników, które działały na rozwój kultury 
i sztuki francuskiej, Tymi czynnikami są: element prymitywny 
ludu galijskiego, który przez wieki zachowuje swą folklory- 
styczną żywotność i pewien element germański, który podczas 
inwazji 5-go stulecia zmieszał się z narodem francuskim (nor- 
manie, burgundowie, ost-goci), Obok elementu wyrafinowanej 
kultury klasyczno-antycznej na sztukę francuską działa ele- 
ment prymitywny — czynnik wyraźnie dynamiczny. 

Oficjalni historycy sztuki francuskiej również ciągle podkre- 
ślają jako główne cechy sztuki francuskiej: ład, miarę, jasność, 
logikę, elegancję, inteligencję, szczery realizm bez emfazy i pa- 
tetyczności. Otóż jeżeli w szeregu arcydzieł malarstwa francu- 
skiego powyższe cechy można niewątpliwie wykazać, to jed- 
nak zupełnie się zgadzam z Paulem Afassa, który twierdzi, że 
podobne cechy można znaleźć również w arcydziełach malar- 
stwa włoskiego, że realizm Holbeina, nie jest mniej szczery niż 
realizm Clouet'a. Myślę, iż niemożliwością jest określić do- 
kładnie na czym polega odrębny zupełnie czar sztuki francu- 
skiej, chociaż wydaje się nam, że wewnętrznie go odczuwamy. 
Istota wewnętrzna, absolutna sztuki i poezji nie daje się w ogóle 
określić. Uważam za szkodliwe pretensje niektórych krytyków 
francuskich, ośmielających się zamykać całą sztukę francuską 
w pewnej wąskiej koncepcji ideologiczno-artystycznej i usuwa- 
jących z sztuki francuskiej wszystkie te dzieła, które nie dają 
się zamknąć w ramach tej koncepcji, lub które wręcz jej 
przeczą. 

Niesłuszne jest również twierdzenie niektórych historyków 
sztuki, iż rozwój sztuki francuskiej wykazuje nieustanne dąże- 
nie do doskonałości w sensie klasycznym, iż sztuka ta w swoim 
rozwoju historycznym i artystycznym nie znała żadnych reakcyj 
i konfliktów. Dzisiaj, gdy z tym samym podziwem zatrzymu- 
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MISTRZ ZWIASTOWANIA Z AIX 
(Parlia górna lewego skrzydła tryptyku Zwiastowanie) 


jemy się przed dziełami z różnych epok, nie zawsze zdajemy 
sobie sprawę z tych skrytych duchowych walk, które powodowały 
przepaść pomiędzy jedną koncepcją artystyczną a drugą, zu- 
pełnie jej wrogą. Tak samo, jak ze zdumieniem czytamy dzisiaj 
o zaciętych konfliktach między klasykami a romantykami, 
między impresjonistami a ich poprzednikami w XIX stuleciu, 
taką samą przepaść da się wyczuć pomiędzy sztuką średnio- 
wieczną a następującą po niej sztuką XVI i XVII stulecia. 
Jeżeli dziś musimy się zadowolić okruchami malarstwa 
średniowiecznego, to główną przyczyną tego są konflikty 
duchowe i artystyczne, na skutek których niszczono od XVI 
do XIX w. niemiłosiernie malarstwo średniowieczne, które uwa- 
żano za barbarzyńskie i bez żadnej wartości dla sztuki francu- 
skiej. Takie było przekonanie artystów i elity francuskiej. 

Aby przejść do omówienia malarstwa średniowiecznego mu- 
simy uczynić małą dygresję historyczną, 

Naród galijski, nawet pod srogim panowaniem rzymskim, 
które siłą wszczepiało swoją kulturę na ziemiach podbitych, 
zachował jednak swoją odrębność narodową, swoją kulturę 
i sztukę pierwotną. Gdy w III w. potęga rzymska zaczęła się 
rozpadać a wraz z nią i kultura i sztuka, naród galijski je- 
szcze swobodniej zaczyna wyrażać swoją żywotność i odrębność 
duchową. Inwazja szczepów germańskich, od V w. poczynając, 
wprowadza do Francji tak zwaną sztukę barbarzyńską, W rze- 
czywistości sztuka ta jest odblaskiem sztuki scytów, sarma- 
tów, turko-mongołów, narodów koczowniczych, zamieszkałych 
pomiędzy Mongolią i Morzem Kaspijskim. Pod panowaniem 
Merowingów dominuje wpływ sztuki wschodniej, wprowadzo- 
nej do Francji przez kupców syryjskch. Widzimy klasztory, 
zdobione i budowane na wzór chrześcijańskiego wschodu. 
Na horyzoncie sztuki karolingowskiej — mówi Henri Fo- 
cillon, największy znawca francuskiego średniowiecza — zary- 
sowuje się jasno Rzym, Bizancjum, Wschód, Lecz nie zapomi- 
najmy o reminiscencjach sztuki galo-celtyckiej i barbarzyńskiej. 

Oto tło na którym powstała piękna sztuka romańska. Tak 
w jej architekturze, jak w jej zdobnictwie organicznie łączą 
się ze sobą elementy sztuki grecko-rzymskiej ze sztuką wscho- 
dnią i nie tylko ze sztuką wschodu chrześcijańskiego, lecz rów- 
nież ze sztuką szczepów koczowniczych, ze sztuką Iranu, Indii, 
Hiszpanii mozarabskiej a nawet sztuki chińskiej. Przez tyle 
setek lat działała sztuka wschodnia na rozwój francuskiej, że 
zostawiła na niej niezatarty ślad. Wspominaliśmy już, że Karol 
Wielki począł gwałtownie zaszczepiać stare formy rzymskie, 
właśnie rzymskie, nie greckie, imitując je wulgarnie i często 
bez sensu. Kamieniarze gotyckich katedr właściwie instynktow- 
nie wyczuli piękno sztuki greckiej. W architekturze i rzeźbie 
gotyckiej naród francuski wykazał szczyt swego twórczego du- 
cha w sztuce. Katedry gotyckie będąc konstrukcją absolutnie 
racjonalną są jednocześnie przepiękną architekturą, bo propor- 
cje gotyckie są nie tylko geometryczne, lecz również harmo- 
nijne. Proporcje te odpowiadają ekstazie duchowej tych, któ- 
rzy je tworzyli, Czy gotycka sztuka jest zupełnym wyzwole- 
niem się spod wpływów sztuki wschodniej? Nie sądzę. Prze- 
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piękne witraże, które wydają nam się niezbędnym dopełnieniem 
tej wzniosłej architektury, są inspiracją Wschodu. 

Emile Male w swoim epokowym dziele o sztuce religijnej 
Francji mówi o witrażach, że są to przepyszne kobierce wschod- 
nie, wykonane kolorowymi szybkami. 

Nie wiemy jak wyglądało malarstwo ścienne za czasów Me- 
rowingów, bo sztuka miniatury w rękopisach iluminowanych 
zaczyna się dopiero rozwijać. Nie wiemy również, jak się przed- 
stawiało malarstwo w epoce Karolingów. Miniatura w rękopi- 
sach, pochodzących z owej epoki jest pod wybitnym wpływem 
Bizancjum i miniatur irlandzko-celtyckich. Chociaż miniatury 
te są prymitywne, często nawet niezręczne formalnie i kompo- 
zycyjnie, to jednak wzruszają one do głębi duszy — swoim 
wyrazem wewnętrznym, tworem imaginacji poetyckiej. Minia- 
tura rękopisów iluminowanych nabiera w końcu absolutnej do- 
skonałości artystycznej, ale gubi przy tym wzniosłą szczerość 
i mistyczność religijną miniatury prymitywnej, Miniatura fran- 
cuska staje się z biegiem lat szczytem tego rodzaju sztuki 
w Europie. 

Sztuka witraży i miniatur jest swego rodzaju przepowic- 
dnią, że również w malarstwie ołtarzowym i wielkich kompo- 
zycjach Francja powinna zająć czołowe miejsce w Europie. 

Malarstwo ścienne romańskie musiało niewątpliwie być mo- 
numentalne i imponujące. Niestety nie zostało nic prócz skrom- 
nych malowideł z St. Savin (Poitou). W budowie gotyckiej 
prócz witraży nie było miejsca na malarstwo ścienne, Rozkwit 
malarstwa francuskiego rozpoczyna się dopiero w XIV w., 
a szczyt swój osiąga w w. XVI. 

Prócz szkół lokalnych możemy odróżnić trzy szkoły: szkołę 
avignońską, szkołę burgundzką i szkołę paryską. Papieże francu- 
scy w Avignonie stali się szczodrymi opiekunami artystów. 
Szczególną zaś łaską otoczyli malarzy zaproszonych z Włoch. 
W malowidłach ściennych odkrytych w Pałacu papieskim 
w Avignonie wpływy szkoły sieneńskiej są wyraźne. Simone 
Martini działał w Avignonie od 1339 do 1344 r. W szeregu ma- 
lowideł (panneau) z XIV w. które oglądaliśmy na wystawie, 
stwierdzić można było identyczność kolorystyczną, formalną 
i kompozycyjną z szkołą sieneńską tak, iż nic dziwnego, że 
R. Van-Marle w swoim dziele o rozwoju sztuki włoskiej uważa 
te dzieła za zwykłą tej szkoły interpretację, bez wyraźnych 
cech oryginalności. Tylko cierpliwe porównanie z miniaturą tego 
czasu, pozwala nam odkryć ich pochodzenie trancuskie. Rów- 
nież w miniaturach Jean'a Pucelle. który jest poniekąd przedsta- 
wicielem szkoły paryskiej widać dominujący wpływ szkoły sie- 
neńskiej, 

W drugiej połowie XIV w, dwór książąt burgundzkich staje 
się najbardziej hojnym opiekunem sztuki we Francji. Najbar- 
dziej niepokoi historyków sztuki francuskiej to, że najwybitniej- 
szymi przedstawicielami tej szkoły są Flamandczycy. Wobec 
flamandzkich nazwisk, jak Melchior Broderlam, Andre Beau- 
neveu, Jean Malouel, Jacquemart d Hesdin, Jean Bandol nazwi- 
ska Francuzów Girard d'Orleans, Evrard d'Orleans jakoś ble- 
dną. Niewątpliwie na północy Francji artyści francuscy wbrew 


swemu talentowi nie mogą konkurować z malarzami flamandz- 
kimi. To samo dzieje się na południu Francji, gdzie francuskim 
mistrzom trudno jest rywalizować z zaproszonymi Włochami. 
Odkryte w 1917 r. malowidła katedry w St. Nazaire a Be- 
ziers (południe Francji), są dziełami malarza włoskiego, który 
znajdował się pod wpływem Giotta i Cavalliniego. Lecz nie zapo- 
minajmy, iż również flamandzi uczyli się od Włochów. Ar- 
tyści fłamandzcy, bracia Limbourg, w tak zwanych «bardzo bo- 
gatych godzinach» księcią de Berry doprowadzili miniaturę 


nordyckiego. Ideałem malarstwa gotyckiego jest właśnie ma- 
larstwo flamandzkie XV w. 

W malarstwie francuskim XV w. odczuwamy dążenie do 
wyklarowania lub połączenia zdobyczy szkoły florenckiej 
i szkoły flamandzkiej, I to właśnie jest dla nas najważniejsze 
w twórczości Jeana Fouqueta (1415—1481). Już w jego minia- 
turach realizm dominuje nad wyobraźnią, Wyraźnie rzuca się 
w oczy jego kult dla szkoły florenckiej. Dąży on do wydosta- 
nia rzeźbiarskiej pełni, solidności budowy, ostrości zakreślo- 


MAITRE DE MOULINS (XF.w.) 


MADONNA (fragment z Bożego Narodzenia) 


Muzeum w Autun 


francuską do najwyższej doskonałości i piękna. Bracia Lim- 
bourg mieli szczęście żyć w XIV w. i rozpocząć 15 stulecie. 
W swoich dziełach znakomicie połączyli naiwną poezję, reli- 
gijne rozmodlenie i wewnętrzne wizje z dążeniem do realnego 
przedstawienia otaczającego świata, To stanowi w pewnej 
mierze urok Malouela i Jaquemarta d'Hesdin. 

W XV w. sztuka flamandzka dzięki geniuszowi Van Eycków 
zajmuje czołowe miejsce w sztuce europejskiej, rywalizując ze 
sztuką włoską. Sztuka Jean Van Eycka jest syntezą sztuki wło- 
skiej, najwyższego wyrazu ducha grecko-łacińskiego i geniuszu 


nego konturu. Czar barwy wobec tych problemów usunięty zo- 
staje na dalszy plan. Jeżeli dużo jest piękna i głębi w kontra- 
stowaniu kolorów, sam przez się kolor staje się metaliczny. 
Ten kolor nie posiada Świetlistości koloru Jeana Van Eycka. 
Powiem otwarcie, że dzieła Enquerranda Charontona (pracował 
między 1444—1464), mistrza de Moulins, (Jean Perreal?) i «La 
Pieta», dzieło szkoły avignońskiej, które podziwiamy w Lu- 
wrze bardzej mnie wzuszają, W «Tryumfie Świętej Marii» Cha- 
rontona wyrażone zostało ogromne uduchowienie i religijny li- 
ryzm przez kompozycję pełną gracji architektonicznej, o roz- 
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miarach harmonijnie rozwiniętych w liniach poziomych, przez 
ruchy i gesty głęboko przemyślanych a zupełnie naturałnych po- 
staci, przez wyjątkowe piękno duchowe głów a wreszcie przez 
ów jasnoróżowy kolor, który swym czarem nadaje całemu 
obrazowi tyle mistycznej poezji. Jest to czołowy obraz Cha- 
rontona i sztuki francuskiej. 

W przepięknym tryptyku mistrza de Moulins dominuje po- 
tężny purpurowy kołor sukni Madonny jak również czerwień su- 
kien klęczących donatorów. Przepych czerwieni jeszcze bar- 
dziej podkreśla białość futer i blask drogocennych kamieni. Po- 
stać Madonny daje się zamknąć w regularny owal, jako kontrast 
do prostopadłych postaci donatorów. A jako jeszcze jeden kon- 


wpływem, podziwiamy wartości formalne, rzeżbiarsko plastyczną 
pełnię modelunku i skróty perspektywiczne. ale kolor pozba- 
wiony jest czaru, Czy możemy być pewni, że na przykład 
wielki obraz z Aix, Madonna klęcząca w potężnej katedrze go- 
tyckiej jest dziełem mistrza francuskiego? 

Konkluzja jest jasna. Sztuka XIV i XV w. we Francji 
ukształtowała się pod wpływem dominującej w Europie sztuki 
włoskiej i flamandzkiej, sztuki międzynarodowej, wszędzie 
w Europie naśladowanej. Nazwiska artystów nie dają się z całą 
pewnością stwierdzić, Nie daje się również stwierdzić jaką 
dozę oryginalności wnieśli malarze francuscy do sztuki 14 i 15 
stulecia. Można tu czynić subtelne przypuszczenia, stawiać hi- 


JEAN FOUQUET(XV w) 


MADONNA Z DZIECIĄTKIEM 


Muzeum Królewskie w Antwerpii 


trast do owej płomiennej czerwieni — korowód aniołów, jak 
girlanda kwiatów w kolorach subtelnych, delikatnych, jasno zie- 
lonych, jasno różowych, jasno fioletowych i lila, Obraz ten jest 
prawdziwą ucztą artystyczną malarstwa, gdzie wiedza i mą- 
drość twórcza idzie w parze z najwyższą ekstazą uczucia. 
W drugim obrazie tego mistrza dominuje niebieska suknia Ma- 
donny, wprost wiejska szczerość uczucia, realizm postaci ludo- 
wych i wzruszający pejzaż francuski jako tło. 

Ten realizm liryczny jest największą atrakcją wielkiego 
obrazu Nicolasa Froment'a (1435—1484) «Płonący krzak». Jest 
w tym obrazie ogromne poczucie przestrzeni, radosna kolory- 
styka, dużo Światła, Dla mnie to zapowiedź potężnego reali- 
zmu Courbeta, 

Już w obrazie Bellegambea (1470—1534) daje się odczuć 
schyłek, Ogromny natłok akcesoriów, duża zręczność artystyczna, 
lecz brak prawdziwego uczucia wewnętrznego. W  «Zdjęciu 
z krzyża», (Eglise de Nouans), którego nikt poważnie nie może 
przypisać Fouquetowi, lecz które zapewne powstało pod jego 
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potezy, misternie utkane, lecz wątpię czy uda się kiedykolwiek 
odkryć prawdę. To bowiem, co mamy przed oczyma jest zni- 
komą cząstką tego, co zostało podówczas stworzone, Ale i ta 
skromna pozostałość wystarczy, by średniowieczne francuskie 
malarstwo oczarowało zwiedzającego wystawę. 

Jeżeli średniowieczne malarstwo francuskie nie wykazało 
takich głębi mistycznych jak malarstwo włoskie, jeżeli nie osią- 
gnęło jego symfoniczności kolorystycznej, jego kosmicznej 
głębi, to jednak jest wyrazem szczerego religijnego uczucia 
i sztuki nawskroś ludzkiej, przez ogromne umiłowanie ludu, 
jego życia i pracy i otaczającej go natury. Przedmiotem egzal- 
tacji tej sztuki jest zawsze lud. I wszystko wyrażone jest naj- 
piękniejszą materią malarską, której urokowi nie możemy się 
oprzeć, 

Nie ma wątpliwości, że malarstwo francuskie XVI w. jest 
zupełnie wyczerpane. Nikt nie zastanawiał się nad tym nagłym 
schyłkiem sztuki francuskiej a szczególnie malarstwa. Między 
malarstwem XVI w, a malarstwem XV w. nie tylko, że nie znaj- 


dujemy żadnej ciągłości, lecz przeciwnie musimy stwierdzić 
przepaść zarówno pod względem ideowym jak artystycznym. 
W przeciwieństwie do malarstwa średniowiecznego, inspirowa- 
nego szczerą religijnością, wewnętrzną ekstazą uczuciową, ma- 
larstwo francuskie XVI w. jest nawskroś świeckie, racjonali- 
styczne, powierzchowne, dekoracyjne, wysługujące się upodo- 
baniom bogatej klienteli, duchowo zupełnie pustej. Jeżeli arty- 
ści jadą do Włoch w poszukiwaniu wiedzy malarskiej, to ją 
«znajdują» u tych, których sztuka sama chyli się ku upadkowi. 
I najgorsze jest to, iż to nowe pokolenie artystyczne nie tylko 
nie docenia piękna malarstwa XV w., lecz ma dla niego pełną 
pogardę, zaślepione zewnętrznym pięknem sztuki tak zwanych 
«manierystów włoskich». Ich anemiczne, płytkie malarstwo za- 
powiada ukrywające się pod etykietą włoską akademickie ma- 
larstwo francuskie, 


lowaniu i grze światłocieni. Dziwne jest to, że choć mieli 
kilku uczniów francuskich nie wydali ani jednego wybitnego 
malarza francuskiego. 

Sztuka portretu osiąga w tym stuleciu wyjątkową doskona- 
łość, dzięki talentowi dwóch Clouet'ów, Jana (zmarł w r. 1540 
w Paryżu) i syna jego Franciszka (1522—1572), malarzy po- 
chodzenia flamandzkiego i holendra Corneille'a de Lyon. 
Mniejszy talent wykazała rodzina Dumoustier. 

«Portret Franciszka I na koniu», który widzieliśmy na wy- 
stawie był ongiś przypisywany Holbeinowi. Rzeczywiście 
istnieje duże pokrewieństwo w manierze i fakturze malowania 
tych dwóch mistrzów. Tak samo jak u Holbeina podstawą por- 
tretu u Cloueta jest rysunek, lecz sądzę, iż mylą się ci, co uwa- 
żają, iż Clouet zupełnie się wypowiada w rysunku i kolor wów- 
czas staje się tylko zewnętrzną szatą — ornamentem, Przeciw- 


FRANÇOIS CLOUET(XVIw.) MARGUERITE DE VALOIS 
Kol. A. Seligman — Paryż 


Aby podtrzymać prestiż artystyczny swego dworu i swego 
nazwiska, jako wielkiego protektora sztuki, król Franciszek I 
zaprasza na swój dwór głośnych mistrzów włoskich, których 
sława była wówczas stanowczo przesadzona. Są to w rzeczywi- 
stości epigoni wiełkich mistrzów, a sztuka ich oszałamia ze- 
wnętrznym blaskiem, lecz nie jest bynajmniej wyrazem we- 
wnętrznej siły i wiary. Zarówno Andrea del Sarto, Francesco 
Primaticcio, Rosso, Salviati jak Nicolo dell Abbate mają jed- 
nakowoż ogromną wiedzę malarską i kulturę artystyczną 
i w zupełności sprostali zadaniu, jakim było udekorowanie jak 
najefektowniej rezydencji królewskiej w Fontainebleau, Stąd 
też malarstwo, które ci artyści stworzyli we Francji nazywa się 
«Szkołą Fontainebleau». Niestety na wystawie mieliśmy dość 
ubogie prace tej szkoły. Niewątpliwie, typ urody kobiecej, ko- 
biet o wąziutkich ramionach i pełnych biodrach, który się spo- 
tyka w ich obrazach odpowiadał ideałowi piękna kobiecego 
tego czasu. Widać u tych malarzy. dużą subtelność w mode- 


nie, kolor u niego wzbogaca i pogłębia portret, jego materia 
malarska nie tylko potrafi bogato, subtelnie i dokładnie odda- 
wać ubiór modela, lecz i szczerze wyrazić charakter. Te por- 
trety nie są maskami, lecz przemawiają do nas, wprowadzają 
w tajnie duszy osoby portretowanej, w środowisko w którym 
żyje. Jak doskonale zestrojony jest szaro-biały kolor kołnierza 
z głęboką czernią aksamitnej bluzy bogato haftowanej, z bladą 
cerą twarzy. Jest w tym styl i dystynkcja epoki. Materia ma- 
larska posiada solidność i cenną emalię, jest w niej jakieś ju- 
bilerskie lubowanie się w szczegółach. Corneille de Lyon po- 
siada mniej subtelności psychologicznej niż Clouet, portrety 
jego, to jakby powiększone miniatury, Tak samo rysunek jego 
nie jest tak precyzyjny, zwarty i wybredny jak rysunek Clou- 
eta, Za to materia malarska u Corneilla de Lyon jest soczy- 
stsza, modelunek bardziej mięsisty, kolor wydaje mi się bar- 
dziej wibrujący, niż u Franciszka Clouet'a, 

Nie dziwmy się, że rysunki tych portrecistów tak się ceni, 
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a szczególnie rysunek Clouet'ów, zresztą bardzo często naślado- 
wany. (Langneau, Quesnel), 

O innych artystach tej epoki, jak Jean Cousin (zresztą naj- 
zdolniejszy ze wszystkich), Toussaint du Breuil; Ambroise Du- 
bois, Martin Freminet, można powiedzieć, że byli zupełnie 
przeżarci włoskim manieryzmem i żadne próby w kierunku 
zrehabilitowania ich i wyciągnięcia z niepamięci nie udadzą 
się. 
Vouet (1600—1649), Blanchard (1600—1638), La Hire 
(1606—1656), kontynuują koncepcją akademicką, dekoracyjną, 
Le Brun, zaś kompozycyjną malarstwa francuskiego 16 stule- 
cia. Czynią to zresztą z większym talentem, niż ich poprze- 
dnicy, Są to prawdziwi wirtuozi pędzla, którzy z takim sa- 
mym temperamentem lub obojętnością namalują obraz na te- 
mat religijny jak i erotyczno-mitologiczny. Lecz ci eklektycy 


Włoszech długie lata, a nawet ci ostatni całe życie, realiści po 
zdobyciu potrzebnej wiedzy wracają do kraju. Nie jesteśmy 
w stanie omówić każdego mistrza XVII w. a tym mniej wy- 
powiedzieć się co do różnych problematów artystycznych zwią- 
zanych z ich malarstwem. Nie zawsze nasze pojęcia zgadzają 
się z tym, co zostało ustalone przez francuską krytykę arty- 
styczną, nieraz jesteśmy z nią w zupełnej sprzeczności. My nie 
mamy pretensji do objektywności, chcemy jedynie być w zgo- 
dzie z samym sobą i naszą wrażliwością malarską. 

Portreciści nie zasługują na dłuższą uwagę. Philippe 
de Champagne (1631—1681), Bourdon (1616—1695), Tassel 
i słabszy od nich Mignard (1612—1695) są to malarze mający 
rzetelne rzemiosło malarskie, kilka dzieł bardzo udanych, lecz 
entuzjazmu szczególnego nie budzą. 

Lecz oto dwaj wybitni realiści. George Dumesnil La Tour 


NICOLAS POUSSIN (XVII w.) 


Earl of Derby, 


XVII w. dużo skorzystali od wenecjan, bolończyków a wre- 
szcie cd samego Caravaggio. 

Młode ówczesne pokolenie francuskie, które z jeszcze więk- 
szym zapałem, niż jego poprzednicy czerpie swoją wiedzę ma- 
larską od Włochów już jest świadome swojej siły, swego prze- 
znaczenia i skrycie myśli o tym, aby swoim mistrzom dorów- 
nać Wiek XVII, ta piękna wiosna europejskiego malarstwa, 
skończył się wielkim tryumfem flamandów, holendrów, hi- 
szpanów, pozostawiających daleko za sobą, chylące się ku upad- 
kowi malarstwo włoskie. I najdziwniejsze to, że głównym 
inspiratorem tego cudownego rozkwitu wielkich szkół narodo- 
wych był właśnie Włoch — Caravaggio. To on młodzieży gar- 
nącej się do niego po naukę odradzał imitowanie wielkich mi- 
strzów włoskich wskazując im Świat, naturę, życie otaczające, 
jako prawdziwe źródło oryginalnego malarstwa. On to wpoił 
w tę młodzież wiarę w własne siły, Jakże ta «tenebrosa» wpro- 
wadzona przez Caravaggio do malarstwa została oryginalnie 
transformowana przez licznych jego kontynuatorów! Prawie 
wszyscy realiści francuscy XVII w. wywodzą się od niego lub 
od jego uczniów. Lecz podczas gdy eklektycy, jak Vouet; Blan- 
chard i idealiści jak Poussin i Claude Lorrain pozostają we 
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Czowsłey (Kancs.) Anglia 


NIEWIASTA Z MEGARY ZBIERA POPIOŁY PHOCJONA 
(Klisza "Arkady ) 


(1593—1652) i Le Nain, a raczej trzej bracia Le Nain. Prze- 
piękna wystawa «Realiści francuscy XVII w.» urządzona przez 
Karola Sterlinga zwróciła ogólną uwagę na Georga La Tour. 
Szereg obrazów, szczególnie te w wieczornym oświetleniu 
wzruszyły swoją oryginalnością, chociaż nie ulega żadnej wąt- 
pliwości, że La Tour wyszedł od Caravaggia. Jego obrazy, prze- 
ważnie treści religijnej, głębokie i szczerze nastrojowe, potra- 
fią zwykłe sceny rodzinne podnieść do znaczenia aktu symbo- 
licznego, wszechludzkiego, za pomocą monumentalnego synte- 
tycznego komponowania obrazu w płaszczyznach ściśle geome- 
trycznych i harmonijnych. Nawet Światło uregulowane jest ry- 
tmicznym planowaniem, Ten malarz-konstruktor ogałaca ma- 
larstwo z wszelkich efektów przez wzniosłe uproszczenie linii 
i koloru, przez ascetyczny formalizm, przez kontrastowanie 
trójkątów i kwadratów, linij prostych z owalami lub arabe- 
skami. Ten dziwny malarz przyciąga mnie, podnieca a zarazem 
niepokoi. Mówiąc słowami Cezanna o Degasie. «To malarstwo 
mnie nie zapala», 

Również wielką miłością do łudu przesiąknięte jest ma- 
larstwo braci Le Nain. Wiadomą jest rzeczą, iż krytyk sztuki 
Paul Jamot potrafił wyodrębnić każdego z trzech braci, z któ- 


rych największym okazał się Louis Le Nain (1593—1648), wy- 
łączny twórca znanych obrazów «Śniadanie chłopów », «Rodzina 
chłopska», «Chłopi na wsi» i wielu innych. Bracia jego, starszy 
Antoni (1588—1648) młodszy Mateusz (1607—1677) zostali 
usunięci w cień. Opinia ta została teraz ogólnie przyjęta, kry- 
tycy i erudyci mają materiał do dyskusji i okazję do wykaza- 
nia swojej przenikliwości. 

Ja pozwolę sobie odnieść się sceptycznie do całej tej 
sprawy Le Nain, Jeden z najpiękniejszych obrazów na wysta- 
wie to «Kuźnia Wulkana», w którym widać wyraźne wpływy 
Velasqueza i Caravaggia. Wpływ Velasqueza w kompozycji 
a Caravaggia w oświetleniu. W obrazie tym znajdujemy cechy 


1665), gdyż z jego twórczością związany jest fundamentalny 
problem malarstwa francuskiego. Jemu samemu, jako central- 
nej postaci francuskiego malarstwa poświęcona została cała 
sala, Za Poussinem bowiem w końcu XVII w., a potem. od Da- 
wida do dni dzisiejszych stoją klasycy, akademia, uniwersytety 
i teoretycy, kubizm a nawet, śmiem twierdzić, cały świat inte- 
lektualny Francji. Chciałem jednak wysłuchać. i głosu przeciw- 
nika. Spytałem o zdanie pewnego malarza, który posiada wy- 
bitną koncepcję dynamiczną, który co prawda w łyżce wody 
utopiłby cały kubizm, lecz z drugiej strony uwielbia Frago- 
narda, Chardina, Corota, Courbeta i jest zupełnie szczery w są- 
dach. "Odpowiedział mi po prostu: — «To malarstwo trzeźwe 


CLAUDE LORRAZN (XIZZ w.) 


IFYSZADANIE ŻOŁNIERZY NA LĄD (pióro i sepia) 


zb. Szkoły Sztuk Pięknych w Paryżu. (Klisza ' Arkady») 


Louisa i cechy Mateusza jednocześnie, Przyznaję, że w obra- 
zach Louisa Le Nain, jak «Śniadanie chłopów», «Rodzina chłop- 
ska» jest wielka monumentalna forma, rzeźbiarskie wydobycie re- 
liefu, prostota i wzniosłość kompozycji i że nigdy jeszcze w ma- 
larstwie europejskim chłopstwo nie zostało potraktowane tak 
wzniośle, za wyjątkiem chyba Rembrandta. Lecz szczerze przy- 
znam, że samo malarstwo tego obrazu mnie nie wzrusza. Na- 
tomiast więcej czaru mają dla mnie mniejsze obrazy Louisa. 
Powrócę do obrazów Antoniego i Mateusza, na których znać 
wyraźnie wpływ holendrów i hiszpanów. Szczególnie zatrzy- 
muje wzrok szereg obrazów przedstawiających dzieci i przy- 
znam, że pod względem kolorystycznym bardziej mnie biorą 
niż wspomniane obrazy Louisa. Akademicy, krytycy sztuki 
mają inną miarę niż malarze. Myślę, że mamy za mało obrazów 
braci Le Nain, którzy byli ogromnie utalentowani i nie możemy 
mieć o nich jasnego pojęcia. W kazdym razie cała ta teoria, wy- 
suwająca Louisa Le Nain na czoło rodziny wydaje mi się zu- 
pełnie chybiona i arbitralna. 

Musimy zatrzymać się nieco dłużej przed Poussin'em (1594— 


mnie nie grzeje, Poussin pozostawia mnie obojętnym. Tak, pa- 
nie, to malarstwo jest bez pasji, bez porywu, Wszystko u niego 
jest wykalkulowane. To jest archaizm, to stoi poza życiem 
i naturą. Wszystko u niego jest wy liczone, światłocień, kompo- 
zycja, kolorystyka, wszystko jest logiczne, naukowe. To jest 
profesor malarstwa, Jeżeli pan lubi Rembrandta, Rubensa, 
Courbeta, Goyę, to nie może pan lubić jednocześnie tego ma- 
larstwa. To są jakgdyby kopie z Pompei, to jest sztuka pla- 
tońska, filozoficzna, intelektualna. To nie jest malarstwo na- 
szego życia, To «absolutne piękno» mnie ziębi. Poezja u niego 
dominuje nad malarstwem». 

Krytyka historyczna uważa Poussina za najwyższy wyraz 
malarstwa francuskiego, oraz za najlepszy dowód ducha kla- 
Ssycznego tej sztuki, — Poza nim — powiada Ingres — nie 
ma ratunku. — U niego sztuka jest wyrazem miary i równo- 
wagi, logiki i uczucia zarazem. Poussin swoją sztukę bu- 
duje na trzech wizjach artystycznych: Na sztuce grecko-an- 
tycznej, na malarstwie Tycjana i Rafaela. Życie nas otacza- 
jące jest wulgarne, niegodne uwiecznienia w Sztuce. Natura 
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powinna nam dać elementy dla tworzenia obrazów, które są 
esencją naszej myśli i poetyckiego uczucia, Co prawda ta 
myśl i poezja Poussina obraca się wciąż w zaczarowanym kole 
świata greckiego. Dla niego malarz powinien realizować dzieła 
piękna. Ideały tego piękna znajdujemy w sztuce i myśli grec- 
kiej. On buduje swoje obrazy harmonijnie łącząc postacie 
z krajobrazem w nierozerwalną całość. On odczuwa swoją 
sztukę w zgodzie z architekturą grecką, z porządkiem doryc- 


Tam gdzie Poussin daje się uwieść swojej spontaniczności za- 
dziwia niesamowitym pięknem. Obrazy z Ermitażu, z Anglii, 
z Drezna były rewelacyjne. On doskonale operuje różnymi ko- 
lorami niebieskimi, szczególnie szaro-niebieskim, matową zie- 
lenią, ciemną czerwienią i głębokim kobaltem. Jego różnorodne 
ugry, zlewane są w harmonię złotą lub jasno brązową. Co pra- 
wda dla Delacroix, wielbiciela Rubensa, dla takich, co przejęli 
się potężnymi dynamistami koloru, malarstwo Poussina, zbyt 


GEORGES DE LA TOUR (XVII w.) 
Muzeum w Epinal 


kim, jońskim i korynckim. On żyje w przeszłości wymarzonej 
przez siebie Grecji. Poussin otwarcie ukazuje wszystkie arkana 
swojej sztuki, nie ukrywa rusztowania swojej budowy. Jak 
nikt inny zna on wszystkie tajemnice komponowania geome- 
trycznego, mistykę linij poziomych i pionowych, sekret diago- 
nali, symfoniczność kontrastów ciepłych i zimnych. 

Obrazy jego niestety poczerniały na skutek złego używania 
werniksów i dlatego te obrazy, które znajdują się w Luwrze 
nie dają dostatecznego pojęcia o jego kolorystyce. Na wysta- 
wie ujrzeliśmy szereg obrazów zachowanych zupełnie jasno. 
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HIOB LŻONY PRZEZ ŻONĘ 


regulowane rozważaniem logicznym nigdy nie stanie się przed- 
miotem fanatycznego kultu, niemniej jego wpływ jawny czy 
tajny do dzisiejszego dnia nie ustał (Lesueur (1617—1655) Ce- 
zanne). 

Tak samo jak Poussin, Claude Lorrain (1600—1682) przeżył 
całe życie w Rzymie. Nie ważne jest, czy ci dwaj mistrze się 
znali, chociaż nazwisko Lorraina wymawia się często wraz 
z nazwiskiem Poussina, sądzę jednak, że jest to nieporozu- 
mienie. Wprawdzie zarówno w obrazach jednego jak i drugiego 
Rzym i jego okolice są głównym tematem, lecz koncepcje tych 


dwóch artystów są zupełnie sprzeczne, U Poussina wszystko 
jest ostro, dobitnie wyrysowane: postacie, plany powierzchni, 
drzewa, skały, dalekie góry, nawet horyzont. U Claude Lor- 
raina wszystko tonie jak gdyby we mgle. Jest on samotny 
w sztuce swego pokolenia ze swoim posżukiwaniem efektów 
światła i atmosfery. Ten pozorny marzyciel jest upartym ba- 
daczem najsubtelniejszych wibracyj Światła i atmosfery, szcze- 
gólnie w godzinach wschodzącej zorzy rannej i zmierzchu. 
Jest on pierwszym zwiastunem impresjonizmu. Maluje on 
wprawdzie swoje obrazy z pamięci, lecz rysunki sepią czy tu- 
szem robione są prosto z natury. Gdy te powtarzające się efekty 
światła, które oglądamy na wystawie, z tymi zorzami, zmierz- 
chami na morzu i żaglowcami nam się sprzykrzą, wystarczy 
popatrzyć na jego geniane rysunki, które są wydobyte szero- 
kimi kleksami, ciemnymi na pierwszym planie ı coraz jaśniej- 


tchnienie u wielkich kolorystów weneckich, holenderskich 
a szczególnie u Rubensa, Z powyższych szkół wyszło właśnie 
wspaniałe malarstwo XVIII w. i nikt temu nie może zaprze- 
czyć. Portreciści Rigaud (1659—1743), Largillière (1656— 
1746), już należą do tego stulecia raczej niż do siedemnastego. 
Są oni inspirowani przez Rubensa i Van Dycka. Szkoda wielka, 
że mistrz natury martwej XVII stulecia — Baugin nie był na 
wystawie pokazany. 

Wiek XVIII we Francji nie został jeszcze dostatecznie oce- 
niony, nawet przez współczesnych malarzy francuskich. Wszy- 
scy bowiem zapatrzeni są w cudowny wiek XIX, Lecz mało jest 
takich, którzy rozumieją, iż Delacroix, Degas, Monet, Renoir, 
Cezanne wyszli właśnie z w. XVIII i bez niego nie byli by dla 
nas w ogóle zrozumiali, Można wątpić w oryginalność szkoły 
francuskiej XVIT w., lecz nie można odmówić tej oryginalności 


ANTO/NE LE NATN (XVZI w.) 


MALI GRACZE 


Kol. Knoedler — Nowy York 


szymi ku horyzontowi, aby go podziwiać. — On — jak mówi 
jego przyjaciel Sandrart — lubował się w nieskończonych fa- 
lowaniach przestrzeni, konturach, zanikających w powietrzu. 
Wszystko gubi swój ciężar i rozpływa się w atmosferze, On 
wydobywa perspektywę powietrzną. Poussin nic nie robi z na- 
tury, nawet rysunków. Niestety również obrazy Lorraina, tak 
jak Poussina poczerniały. 

Wiek XVII we Francji zakończył się ciekawym sporem 
pomiędzy zwolennikami Poussina a zwolennikami Rubensa. 
Felibien, przedstawiciel poussinistów uważał, że rysunek jest 
rzeczą główną w malarstwie a kolor powinien mu się podpo- 
rządkować i że sztuka grecka jest odwiecznym wzorem dla ar- 
tysty. Roger de Piles, przedstawiciel rubensistów uważał kolor 
za rzecz główną a życie jako jedyne źródło inspiracji dla ar- 
tysty. Rysunek jest uzależniony od koloru. Sto lat później ten 
sam spór toczyć się będzie pomiędzy klasykami a romanty- 
kami i Ingres dosłownie będzie przytaczał argumenty Felibiena 
przeciwko romantykom. Lecz młodzież francuska nie przejęła 
się tym sporem, poszła ona za swym instynktem, czerpiąc na- 


szkole francuskiej w. XVIII. Wystarczy wymienić trzy na- 
zwiska: Watteau, Fragonard, Chardin, Wszystkie osiągnięcia 
artystyczne XVIII w. zostały skonkretyzowane w dziele tych 
trzech malarzy. Dzięki nim malarstwo francuskie wysunęło się 
na czoło malarstwa europejskiego i pierwszeństwo to utrzymało 
się dzięki geniuszowi XIX w, do dnia dzisiejszego. Lecz prócz 
trzech wymienionych mistrzów, trzeba to dla sprawiedliwości 
powiedzieć, w. XVIII posiadał jeszcze cały szereg doskonałych 
malarzy, którzy przyczynili się do tego, że stulecie XVIII we 
Francji jest stuleciem wspaniałego malarstwa, które zawsze 
będzie podziwiane przez tych, którzy cenią malarstwo dla niego 
samego. Mówię to dlatego, gdyż zarzucam temu malarstwu pe- 
wien brak oparcia ideologicznego i moralnego. Powiedziano kie- 
dyś, że malarstwo XVIII w. ma jeden cel «hedoniczne delekto- 
wanie widza». Powiedzenie to może być zastosowane do takich 
malarzy jak Boucher, Lemoyne, Nattier, których dzieła miały 
największe powodzenie w społeczeństwie. Negatywną stroną 
tego okresu było właśnie to, że wielu malarzy wielce utalento- 
wanych oddało swoją sztukę na usługi społeczeństwa, zaprze- 
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czając swemu powołaniu, społeczeństwa duchowo pustego, po- 
Szukującego gorączkowo podniet zmysłowych i użycia, To uza- 
leżnienie sztuki od płytkiego duchowo społeczeństwa było wiel- 
kim niebezpieczeństwem dla artystów, lecz najwybitniejszym 
z nich udało się zachować swoją niezależność i indywidualność. 

Tak samo jak w w. XVI i XVII społeczeństwo ma to głę- 
bokie przekonanie, że malarz lub rzeźbiarz istnieje po to jedynie 
by ozdabiać i upiększać mieszkanie, ściśle według życzenia 
klienta, żeby zabawiać i uprzyjemniać życie. Wielu malarzy tej 
epoki zgadzało się z tym w zupełności. Malarstwo XVIII w. 
wydało szereg pierwszorzędnych portrecistów. lecz podczas 
gdy tacy portreciści jak Nattier, Boucher (1703—1770), Drouais 
(1727—1775), Greuze (1725—1805), Van Loo Louis, Mme Vige 
Lebrun (1753—1842) oddają swoje piękne rzemiosło całkowi- 
cie na usługi społeczeństwa, upiększając i idealizując model do 
ckliwości, widzimy  portrecistów, jak Tocque (1696—1772), 
Aved (1702—1766), Fragonard, Duplessis (1725—1802), paste- 
lista Quentin La Tour (1704—1788), Nonnotte (1708—1785), Ve- 
stier, Perroneau (1715—1783), których dzieła przekazują nam 
prawdziwy wizerunek epoki, Wiek XVIII odznacza się wy- 
jątkowym kultem doskonałego rzemiosła malarskiego. Tę samą 
doskonałość rzemiosła widzimy również w sztuce zdobniczej, 
w mebłach, w gobelinach, w porcelanie, w jubilerstwie, Dosko- 
nałość rzemiosła rozwija się równolegle w różnych dziedzinach 
życia artystycznego, a szczególnie w rzeźbie. U malarzy fran- 
cuskich XVIII w., podziwiamy przepięknie malowane materie, 
futra, aksamity, jedwabie, najdoskonalszy modelunek ciała, grę 
najsubtelniejszą światłocieni, ogromne poczucie walorów, naj- 
delikatniejszych niuansów. Podczas gdy w XVII w. można zna- 
leźć obrazy, w których całe partie są zaniedbane, nie znajdzie- 
cie tego nawet u drugorzędnego mistrza XVIII w, Wszyscy 
operują przepiękną materią malarską, która wibruje i drży 
w każdym milimetrze płótna. Cała Europa zacznie się uczyć 
malarstwa od francuskich malarzy, 

Już inni wykazali, że Quentin La Tour kładzie główny na- 
cisk na stronę psychologiczną swoich portretów, nieraz prze- 
ciążając z tego powodu swoje pastele retuszami, podczas gdy 
Perroneau szuka efektu kolorystycznego, Lecz w swych szki- 
cach La Tour jest również subtelnym kolorystą, Dodam, że 
Perroneau musiał silnie oddziaływać na Renoira w jego okre- 
sie «niebieskim». 

Niezaprzeczonym ulubieńcem publiczności XVIII w. jest 
Boucher, i nie wynosi się on też ponad poziom duchowy tego 
społeczeństwa, Jego obrazy przeważnie robią wrażenie gobeli- 
nów. Ten oszałamiający wirtuoz kontynuuje akademickie, de- 
koracyjne malarstwo XVII w. Lecz taki portret jak «Philippe- 
Égalité dzieckiem», może zadowolić każdego miłośnika malar- 
larstwa sztalugowego. Doskonałe, dobrze rysowane dzieło, 
utrzymane w harmonii srebrzystej, na prawdę imponuje. 

Zachwyceni byliśmy również martwą naturą «Biała kaczka» 
Oudry (1686—1755). Śmiałe zestawienie różnych odcieni bia- 
łego zachwyciłoby samego Bracque'a. 

Gotów jestem zgodzić się z tymi, którzy «Szyld Gersaint'a» 
Watteau'a uważają za najpiękniejszy obraz w salach XVIII 
w. Dziwny ten malarz był za życia samotnikiem, cenionym tylko 
przez kilku nielicznych zbieraczy obrazów. Umarł również 
w samotności, przygarnięty przez jednego z rozkochanych 
w jego sztuce dziwaków-amatorów, Po śmierci Watteau za- 
czyna się kult jego twórczości a raczej jego tematyki, z czego ko- 
rzystają przede wszystkim jego imitatorzy, Pater (1695—1736), 
Lancret (1690—1745) i szereg innych malarzy, bardziej orygi- 
nalnych i po swojemu kontynuujących piękną sztukę Watteau. 
Są to Moreau-Jeune, Baudoin, Debucourt, Gravelot i najsubtel- 
niejszy z nich wszystkich Gabriel Saint Aubin (1724—1780), 
który przypomina mi miniatury Paul Limbourga. 

Obraz «Szyld Gersaint'a» jest jakimś cudem malarstwa, za- 
równo co do kompozycji, pełnej wdzięku i naturalności, jak 
i co do przestrzenności, atmosfery, kontrastowania postaci 
przez arabeski ruchów, sukien, a szczególnie dzięki niezrówna- 
nemu wykwintowi kolorystycznemu. Trudno sobie wyobrazić 
podobne bogactwo odcieni i niuansów, od tonacji stłumionych 
ugrów, kadmiów, do palonej sieny, srebrzystego lila w kontraście 
do srebrzystych sukien panien, We wczesnych obrazach Wat- 
teawa znajdujemy wpływ Teniersa i Brouvera. Istotnie dzieło 
Watteau jest cudownym ekstraktem z dzieł Tycjana, Giorgione, 
Rubensa, Van Dycka, Brouvera, przetworzonym zupełnie ory- 
ginalnie przez tego cudownego malarza. Ten przywłaszczony 
sobie przez poetów i literatów malarz stworzył malarstwo po- 
zbawione najzupełniej literatury, a przy tym najbardziej abso- 
lutne i najbogatsze w substancję kolorystyczną, To też taki 
skromny obraz jak «Mezzetin», przedstawiający młodzieńca 
grającego na gitarze, staje się prawdziwym cudem malarstwa, 
przez swoje niesłychane bogactwo wibracji kolorystycznych, 
drogocenną grę niuansów, przez wyjątkową czystość tonalną, 
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świetlistość materii, przez zlewanie koloru z okrążającą atmo- 
sferą i przez coś jeszcze czego nie potrafię określć słowami. 

Jednym z najgenialniejszych mistrzów malarstwa francu- 
skiego jest Fragonard. Aby żyć, głęboki ten malarz musiał 
część swojej twórczości poświęcić społeczeństwu, lecz poświę- 
cił tylko małą cząstkę, dalej już dając upust swemu porywa- 
jącemu dynamizmowi kolorystycznemu tak, że stojąc przed 
jego obrazami ma się często wrażenie, iż przez swoją swobodę 
i temperament daleko wybiegł poza w, XVIII. To też ci, co pi- 
szą o nim, jako o nonszalanckim, lekkim talencie, niczego w nim 
nie rozumieją. Gdy w Luwrze lub na wystawie prywatnych 
kolekcyj przypominam sobie różnorodność i bogactwo jego ar- 
cydzieł powoli dopiero zaczynam sobie zdawać sprawę z ogromu 
tego niesamowitego talentu. Zaiste żywiołowy malarski tempe- 
rament, furia malarska, przypominająca Rubensa, Tak samo jak 
u Watteau w każdym szkicu, w każdym rysunku zadziwia mi- 
strzostwo, U Fragonarda spostrzegam poza tym wyjątkową 
pełnię koloru, pełnobrzmienie, intensywność i blask, niezapom- 
niane czerwienie, purpury, niebieskie kobalty, ugry, zielenie. 
Poznajemy natychmiast, gdy jakiś malarz przywłaszcza sobie 
któryś z jego kolorów. Najwyższą miarą wartości malarza jest 
to, że nie można zapomnieć nie tylko jego obrazu, ale nawet 
poszczególnych barw, I na tym właśnie polega nadnaturalizm, 
wizjonerstwo malarskie Fragonarda. 

Tak samo jak Fragonard, Chardin jest wyrazem ukrytej 
potęgi ludu francuskiego. Czyż nie jest godne zastanowienia, że 
skromny mieszczuch paryski stanie się jednym z największych 
malarzy świata, że dzieła jego będą ozdobą Luwru, że będzie 
on największą dumą szkoły francuskiej? Z bożej łaski rzemieśl- 
nik Chardin, którego przodkowie na pewno ozdabiali i budowali 
katedry Średniowieczne! Chardin małuje tylko to, co widzi na- 
około siebie, życie, radości rodzinne poczciwego mieszczaństwa 
paryskiego. Skromna scena modlitwy przed posiłkiem staje się 
tematem dla czarodziejskiego arcydzieła malarskiego, Nie wiem 
jak długo pracował Chardin nad tym obrazem, tyle jest w nim 
drogocennej substancji malarskiej. Jak świetnie postawiona 
jest wysmukła postać matki, jak czarujący rysunek. dziecka na- 
chylonego, Tak skomponować, tak wpisać figury w kompozycję 
potrafi tylko jeszcze Vermeer. Podziwiamy grę światła w ca- 
łości i w detalach. Materia malarska posiada tężyznę, modelu- 
nek, gęstymi dotknięciami wydobywa bogato wibrujący ton i re- 
lief postaci. Lecz wydaje się nam, iż swoją najwyższą malar- 
ską sztukę osiąga w martwych naturach, którym należałoby po- 
święcić oddzielne studium, W tych kilku swoich martwych na- 
turach, jak «Koszyk z truskawkami», «Królik z martwymi pta- 
kami», «Śliwki», «Instrumenty muzyczne» Chardin oddaje m o- 
dulacją precyzyjnych dotknięć pędzla nie tylko 
powierzchnię materii, kolorystyczną epidermę, masę świetlistą 
o niezrównanej emalii, lecz także strukturę masy. Odczu- 
wamy jakgdyby istotę substancji wewnętrznej tych przedsta- 
wionych rzeczy. Oglądając martwe natury Chardina i podzi- 
wiając ich kolorystyczny efekt jednolity, wydobycie przestrzeni, 
na nowo podziwiamy rozkoszną tężyznę malarskiej faktury, 
subtelną grę gamy, niuansów, walorów. jedyny w swoim ro- 
dzaju czarodziejski kunszt malarski. Trzeba jak najczęściej 
wracać do tych martwych natur Chardina, aby wykosztować 
ich bogactwo i urok, 

Nie możemy przejść obojętnie koło Huberta Roberta (1793— 
1808), którego wpływ na Corota wydaje mi się zupełnie wyra- 
źny i koło Josepha Verneta (1714—1789), niesłusznie zapomnia- 
nego, Natomiast Roslina, Lawrenca'a uważam za przedstawi- 
cieli sztuki szwedzkiej, tworzących co prawda zupełnie w duchu 
francuskim. 

Gdy z kolei przystępuję do omówienia w. XIX ogarnia mnie 
szczególne wzruszenie. Tyle bowiem, jest do powiedzenia o tym 
niezwykle bogatym i głębokim okresie, do którego myśli nasze 
wciąż powracają. Tymczasem miejsca jest już bardzo mało, 
to też w studium oddzielnym. poświęconym mistrzom XIX w. 
omówimy ich szczegółowiej, To co nas przede wszystkim ude- 
rza w malarstwie XIX w. to to, tż jego główni przedstawi- 
ciele tworzą swoje dzieła w zupełnej samotności, będąc w sta- 
łym konflikcie ze społeczeństwem. Nie znam stulecia w historii 
które by wydało tyle indywidualności artystycznych zupełnie 
ze sobą sprzecznych talentem i koncepcjami. Jeżeli w wiekn 
XVIII malarze starali się zastosować do smaku i upodobań 
społeczeństwa, to malarze XIX w. są właśnie w zupełnej sprze- 
czności ze swoim społeczeństwem. Lecz tu muszę poczynić 
kilka uwag. Pasja wyrażania jak najjaskrawiej swej indywi- 
dualności u mistrzów XIX w. doprowadziła do tego iż wielcy 
malarze nie tylko nie byli zrozumiani przez społeczeństwo, nie 
tylko płytka burżuazja, główny konsument sztuki nie mo- 
gła nadążyć za nowymi prądami w malarstwie ale również in- 
teligencja i krytycy sztuki, z małymi wyjątkami osądzali je 
bardzo ostro. Dopiero nasze pokolenia odkryły i zrozumiały 
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wielkich malarzy XIX w. Gdy otwieramy historię malarstwa 
francuskiego, napisaną w końcu ubiegłego stulecia, widzimy iż 
jako najwięksi malarze tego czasu wymienieni są właśnie ci, 
którzy stanowili ulubieńców publiczności i bc *atej burżuazji 
lub protegowanych państwa, lecz których my dzisiaj nie uzna- 
jemy. Jeżeli Delacroix należał również do protegowanych przez 
państwo, to nie dzięki swemu talentowi, lecz dzięki tajnym 
wpływom ustosunkowanych osób, Nie jest to dziś tajemnicą 
dla nikogo. Wszak akademia, zgodnie z opinią burżuazy jną 
do końca życia go odrzucała. Malarstwo XIX w. jest na pra- 
wdę heroicznym wysiłkiem potężnych indywidualności malar- 
skich, ludzi którzy tworzyli swe dzieła wbrew woli i ducho- 
wym aspiracjom środowiska, w którym żyli, To malarstwo 
przeczy zupełnie tezie Taina, według której sztuka jest wy- 
razem środowiska, Muszę zwrócić uwagę na pewien wprost 
mistyczny symptomat w malarstwie francuskim. Jest nim wpływ 
malarstwa flamandzkiego w momentach wahania lub upadku 
potencji malarskiej. Stwierdziliśmy ten wpływ w malarstwie 
średniowiecznym, w malarstwie XVII i XVIII w. i stwier- 
dzamy to samo w początkach XIX stulecia, Delacroix znajduje 
się pod silnym wpływem Rubensa, cały swój rozmach bierze 
od niego. Niemniej jednak trzeba stwierdzić, że malarstwo fran- 
cuskie jest pełnym wyrazem geniuszu francuskiego ludu, jego 
głębokich sił pierwotnych jego wiecznego dynamizmu, który 
w całej swej różnorodności i potędze doszedł do głosu w w. 
XIX. Możemy tylko żałować, że płytka francuska historia 
sztuki do dzisiejszego dnia jeszcze tego nie zrozumiała, 
Rozwój pięknego malarstwa francuskiego XVIII w. został 
zahamowany akcją pedagogiczną dwóch fanatyków i doktryne- 
rów pseudoklasycyzmu — Ingres'a i Dawida (1748—1825). Pod- 
czas gdy Poussin egzaltuje się sztuką grecką i malarstwem Ra- 
faela i Tycjana, Dawid żąda od swych uczniów, aby wyłącznie 
kopiowali rzeźby i bas-reliefy grecko-rzymskie. Wystawiony 
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obraz Dawida «Przysięga Horacjuszów», lub jego bas-relief 
rzymski «Porwanie Sabinek» z Luwru, jasno wykazują na 
jaką drogę ten niebezpieczny doktryner prowadził malarstwo 
francuskie: do zaprzeczenia wszystkim tradycjom pięknego ma- 
larstwa europejskiego, wenecjan, holendrów, flamandów, hi- 
szpanów, nie mówiąc już o malarstwie XVIII w., które potę- 
piał Dawid bez litości, Atoli gdy żąda od swych uczniów, aby 
wyłącznie uprawiali tematykę, czerpaną z mitologii i sztuki 
greckiej, sam z niemałym powodzeniem przedstawia zdarzenia 
z życia współczesnego. Odgadujemy w jego sztuce rozdwoje- 
nie duchowe. W jego wystawionych portretach, w «Zamordo- 
wanym Maracie» odczuwamy pasję, która jest w rozterce z jego 
doktryną sztuki czysto formalnej, opartej wyłącznie o antyczną 
sztukę. Jego rysunek i modelunek ujawnia ukrytą siłę, jego ko- 
lor jest trzeźwy i metaliczny, bez blasku, lecz nigdy nie jest 
trywialny. Wbrew swojej doktrynie w tajemnicy podziwiał 
Rubensa, 

Jego uczeń Ingres (1780—1867) jeszcze większym jest do- 
ktrynerem pseudoklasycyzmu. Zamiast rzymskich rzeźb radzi 
swoim uczniom naśladować Rafaela i Poussina. Jeżeli nie wie- 
rzycie w niebezpieczeństwo jego akademizmu obejrzyjcie jego 
«Jupitera i Thesis», na wystawie i w Luwrze «Apologię Home- 
ra», Kiedy na dodatek wpada w sentymentalność romantyczną, 
jak w «Angelice» lub «Źródle», staje się wprost nieznośny, Lecz 
w portrecie daje z siebie to, co ma najlepszego: Pewność ry- 
sunku, melodyjność, giętkość modelunku i kolor o dyskretnym 
czarze, inspirowany prymitywami włoskimi, 

Bunt przeciw temu akademizmowi przyszedł nie od trwożli- 
wego Grosa, lecz od Gericaulta. Wartość jego możemy należycie 
ocenić w małych obrazach, jakby malowanych jednym tchem. 
W swych dużych obrazach wystawionych w Luwrze, w tych, 
tak zwanych przez Delacroix «maszynach» jest dosyć słaby. 
Te wielkie obrazy, modne w owym czasie, niejednego malarza 
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zniszczyły, Géricault (1791—1824), przedstawiciel młodzieży, 
rwącej się do bohaterskiego czynu, skrycie cierpiącej z powodu 
klęsk napoleońskich, chce w swych dziełach znależć wyraz ma- 
larski i plastyczny energii, porywu duchowego, gwałtowności 
akcji. On nie tylko olśnił Delacroix, lecz egzaltacją życia co- 
dziennego przepowiedział sztukę Courbeta i Daumier'a. Ge- 
ricault rysuje genialnie, stara się wydobyć pełny relief formy, 
a jego kolor posiada tężyznę i blask, Mówię to wszystko o jego 
małych obrazach. Ten rewoltujący się uczeń szkoły dawidowskiej 
był namiętnym wielbicielem wenecjan, flamandów, holendrów. 
Wszyscy wielcy malarze XIX w. mieli kult dla tych szkół. Nie 
wchodząc w stronę ideologiczną romantyzmu, uważam, iż zna- 
czenie Delacroix wzrasta dlatego tak ogromnie w naszych 
oczach, iż potrafił on zapalić pokolenie współczesne i malarstwo 
francuskie uwolnić od wrogiej malarstwu, niszczycielskiej 
szkoły Dawida i Ingresa i popchnąć całe następne pokolenie na 
właściwą drogę geniuszu francuskiego. Tylko przez kolor wi- 
dzimy Świat i formę i tylko przez kolor jesteśmy w stanie wy- 
razić nasze najskrytsze myśli i przeżycia — oto sens romanty- 
zmu Delacroix. 

Delacroix (1798—1863) jest to najwybitniejsza inteligencja 
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w historii malarstwa francuskiego, W swoich pastelach, akwa- 
relach, inspirowanych Boningtonem, zapowiada impresjonizm 
francuski. Miał słuszność, gdy buntował się kiedy porów- 
nywano go z ckliwymi romantykami swego czasu. Słusznie 
uważał, że dąży do odnowienia wielkich tradycji malarskich. 
Jeżeli w wielkich obrazach nie osiąga swych głębokich 
aspiracji, to w małych tworzy prawdziwe klejnoty kolorystyki. 
Jego «Tasso w domu wariatów», „Portret Bruyasa» są prze- 
pięknymi klasycznymi dziełami malarstwa, o naj- 
subtelniejszej grze gamy malarskiej. W jego najlepszych obra- 
zach znajdujemy doskonałość rysunku, światłocieni, niezrów- 
naną świetlistość, wibrację materii kolorystycznej. Géricault nie- 
kiedy nadużywa nakładania maści kolorowej, Delacroix, praw- 
dziwy spadkobierca XVIII w. operuje pędziem po mistrzow- 
sku. A więc drogi dla szkoły barbizońskiej są otwarte. Dela- 
croix, sam inspirowany przez Constabla, wskazuje drogę wiel- 
kiej szkole pejzażowej francuskiej, Lecz będąc równocześnie 
fanatycznym zwolennikiem Rubensa i Rembrandta wskazuje 
młodym malarzom w jakim kierunku mają iść ich wysiłki. 
Największym malarzem monumentalnym w historii malar- 
stwa francuskiego jest Courbet (1819—1877). Jest to malarz, 
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który przez niesłychaną potęgę formy i koloru, przez swoje 
nadnaturalne wprost wydobycie przestrzeni, śmiało może być 
umieszczony obok największych mistrzów flamandzkich, obok 
Jordaensa, Kiedy się podziwia jego obrazy, ma się wrażenie, 
iż jest to żywiołowy temperament malarski, na którego forma- 
cję złożyła się energia całych pokoleń, Jeszcze do niego po- 
wrócimy. 

Szkoda iż piękna szkoła barbizońska była zaniedbana, Nie 
jedna szkoła w Europie chciałaby się poszczycić takimi pejza- 
żystami, jak Troyon, Theodore Rousseau, Daubigny. 

Millet wykazuje swoje osobliwe mistrzostwo szczególnie 
w rysunkach. 
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gactwo niuansów, na tak kryształową grę malarską czeka się 
przez stulecia, W swych figurach nie jest on bynajmniej mniej- 
szy niż w pejzażach, Wszystko co tworzy posiada jedność, bo 
jest emanacją jego wewnętrznej istoty. Harmonia absolutna po- 
między światem wewnętrznym a zewnętrznym artysty samego. 
Należy on do tej samej dziwnej rodziny malarskiej, co Ver- 
meer, Terborch, Chardin, którzy poczucie absolutnej 
doskonałości formy noszą w sobie. 

Nim impresjonizm rozjaśni paletę francuską, Daumier 
(1808—1879) pogrąży swoje postacie w półmroku dramatycz- 
nych, gęstych półcieni. W mrocznych salach sądowych, w du- 
sznych knajpach, w nędznych mieszkaniach żyje, cierpi, wię- 
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Lecz oto Corot (1796—1875) zaiste najsubtelniejszą, pozor- 
nie uproszczoną grą malarską czaruje nas tak, że wszystkie ter- 
miny tracą znaczenie wobec jego malarstwa. Klasyk-romantyk, 
realista-klasyk, liryczny klasyk i temu podobne stają się 
banalne wobec głębi i piękna jego dzieła, Ubawiłem się szcze- 
rze, gdy pretensjonalny krytyk sztuki, zamaskowany akade- 
mik, Francois Fosca, «wyłożył», że Corot daje absolutnie jasną 
koncepcję malarską, prawdę .i tylko prawdę, że tworzy po linii: 
rysunek — walor — kolor. Cóż, kiedy tylu malarzy robiło swe 
obrazy według tej samej koncepcji, znanej od kilkuset lat i nic 
poza płytkim akademizmem nie wychodziło. Wielkiej sztuki 
nie robi się receptami. Corot jest to temperament ogromnie 
wrażliwy na kolor, ton, światło, kompozycję i formę. Corot sam 
siebie nazwał słowikiem malarstwa francuskiego, Na takie bo- 
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dnie gnębiony lud, Oto ludzkość Daumiera, skóra i kość, Le- 
dwie w nim dusza się trzyma. Lecz wykonanie tych wizyj 
życiowych jest genialne, Niezrównane poczucie masy kolory- 
stycznej, jedyna w swoim rodzaju subtelność modelacji, szaro- 
ści, czerni, brązowych tonacji, a przede wszystkim genialny ry- 
sunek. Z południa Francji, jak Daumier, pochodzi także Monti- 
celli (1824—1886). Swoją dziwną, powiedziałbym, chorobliwą 
malarską wizją, mistrz tęn zapowiada jak gdyby wszystkie dzi- 
siejsze szaleństwa «kuchni malarskiej», 

Courbet wzdrygał się patrząc na «Olympię» Maneta (1832— 
1883). Courbet, który wydobywał niezrównaną okrągłość rze- 
źbiarską figur nie mógł znieść płaszczyźnianego malarstwa Ma- 
neta. Manet dąży do tego, aby plamą malarską, precyzyjną, do- 
kładnie położoną wydobyć efekt kolorystyczny jak najdosko- 
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nalszy, Maksymum efektu przez minimum środków, «Le bon 
bock» wykazuje wpływy Fr. Halsa, lecz największy wpływ na 
niego mieli hiszpanie, Velasquez i Goya, mimo, że wszystko 
transformuje on na sposób własny, zupełnie indywidualny. 
Jego traktowanie szarości, czerni jest bardzo oryginalne lecz 
i inne tonalności mają swój odrębny smak, — blask, świeżość, 
solidność i lekkość zarazem, Ja osobiście cenię go bardziej 
w epoce przed impresjonizmem, choć okres ostatni jego twór- 
czości został uwieńczony prawdziwym arcydziełem, którego 
niestety brak było na wystawie «Folie Bergere», dano nam 
podziwiać tylko szkic tego dzieła. 

Impresjonizm wprowadzając pleneryzm, dywizjonizm kolo- 
rów i podkopując tradycyjną grę światłocieni wstrząsnął ma- 
larstwem europejskim w jego podstawach. Nie tu miejsce na 
to. by wytaczać proces impresjonizmowi. Lecz dobrze powie- 
dział Paul Jamot, krytyk francuski, iż ciekawe jest to co wiel- 
kich impresjonistów francuskich dzieli, a nie co ich łączy. Do- 
dam do tego, że tacy indywidualiści jak Renoir, Cezanne, Degas, 
nie należą do tych, co dają się uzależnić od jakiejś doktryny. 
Zbyt wysoko cenili oni swoją swobodę twórczą. Najostrzejsza 


chetna, stała jakby nieskazitelna, ma blask i intensywność ko- 
loru drogocennych kamieni. 

Degas (1834—1917) jest malarzem o wyjątkowym smaku 
i wiedzy, o kulturze godnej podziwu. Przykuwają nas jego 
dzieła, rezultat ogromnego wysiłku. Lecz brakuje w nich coś 
aby go uznać zupełnie, Degas jest spadkobiercą wielkiego wy- 
rafinowania w tradycji malarskiej Francji, lecz brak mu tego 
co jest tajemnicą największych malarzy — prymitywnego ele- 
mentu w twórczości, 

Monet (1840—1926) jest właściwie jedynym, który wśród 
impresjonistów realizuje program impresjonistyczny. Monet 
nie należy do moich ulubieńców, wiele jest dzieł, których nawet 
nie znoszę, Lecz w niektórych swoich, najbardziej udanych 
obrazach zadziwia niezrównaną zupełnie magią barw. Niektóre 
jego pejzaże morskie posiadają wprost kosmiczną przestrzen- 
ność, świetlistość i wibrację atmosfery powietrznej, której nikt 
dotąd nie potrafił wyrazić pędzlem. Za to niech mu będą wy- 
baczone dzieła przekolorowane, tak niesmacznie kopiowane 
przez zgraję nieszczęsnych epigonów impresjonizmu, A 

Również Pissarro (1831—1903) jest doskonały w swoich 
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reakcja przeciwko impresjonizmowi i jego negatywnym stro- 
nom wyszła właśnie od Renoira i Cezanne'a, 

Renoir (1841—1919) przejął tylko jasną paletę impresjoni- 
styczną, lecz od początku do końca swojej kariery. pozostał kla- 
sykiem. W każdym ze swoich czterech okresów malarskich two- 
rzy arcydzieła. Jego «Akt» z ostatniej epoki dowodzi, że dążył 
on do formy pełnej, okrągłej w sensie Courbeta, do malarstwa 
opierającego się na doskonałej wibracji fali światła, na wydo- 
bywaniu wielkiej i monumentalnej formy. W swej ostatniej 
epoce jest Renoir panteistą, jak barbarzyńca odczuwa wiosenne 
macierzyństwo Świata i jego urodzajność, Jest to święto ma- 
larstwa intensywnego, bajecznie świeżego i soczystego. 

Cezanne (1839—1906) również rozjaśnił dzięki impresjoni- 
zmowi paletę i wyszedł ze swojej niebezpiecznej kuchni ma- 
larskiej. Lecz chociaż pracował jak impresjoniści na «moty- 
wie», w plenerze, całą swoją koncepcją jest przeciwny impre- 
sjonizmowi, Tak samo jak Renoir chce on kontynuować wielkie 
tradycje malarskie, nie jako imitator, lecz jak prymityw, który 
wielkie reguły malarstwa sam odszukuje w naturze. Jego dą- 
żenie do malarstwa absolutnego, do syntezy, do konstrukcji, do 
mistycznego konkretu w planie wyłącznie plastycznym jest wy- 
siłkiem heroicznym. Osiągnięcia jego pozostały samotne. Mi- 
sterne piękno jego dzieł zostało zrozumiane i ocenione tylko 
przez tych, którzy mają zmysły otwarte na to, co jest w malar- 
stwie rzadkie — co jest rewelacją. Jego materia malarska szla- 
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obrazach wybranych. Może Cezanne miał rację, gdy uważał, iż 
Pissarro do r. 1873 był lepszy, głębszy, niż wówczas gdy stał się 
impresjonistą, «Pejzaż» datowany 1874 z wystawy był dosko- 
nały, świetnie skomponowany w planach, z ogromnym bogac- 
twem gradacji i odcieni różnych zieleni. Ale i w okresie impre- 
sjonistycznym znajdujemy niemało wybornych dzieł tego wspa- 
niałego malarza. 

Sisley (1839—1893) posiada pewne pokrewieństwo celów ma- 
larskich z Pissarro. Dobrze zostały wybrane jego doskonałe 
«Efekty zimowe». W tych dziełach pozbywa się pewnej nad- 
używanej kolorowości, która czasami drażni. Jego śniegi po- 
siadają doskonałą powietrzność i światło, a kolor ogólny z da- 
leka ma już skupiony, jednolity ton, solidność materii barwnej. 

Jongkind i Van Gogh mogli się rozwinąć, wydobyć z siebie 
tyle nieznanej magii kolorystycznej tylko we Francji, żyjąc 
w atmosferze gorączkowej, ekstatycznej twórczości malarskiej. 
Mimo to należy zaliczyć ich również do sztuki holenderskiej. 

Gauguin (1848—1903) odcinał się na wystawie swoim malar- 
stwem, jakby zupełnie dalekim od aspiracji pokolenia wielkich 
impresjonistów. W obliczu rozśpiewanego malarstwa Renoira, 
Moneta, Cezanna, Lautreca malarstwo Gauguina wydawało się 
zbyt dyskretne w swojej kolorystyce, chociaż nie pozbawione 
swoistego czaru. 

Natomiast Carriere (1849—1906) i Puvis de Chavannes 
(1824—1898) byli zupełnie przygłuszeni i ich malarstwo wydaje 


się nam twórczością poza kołem wielkiego malarstwa francu- 
skiego. 

Muszę powiedzieć, że organizatorzy zaniedbałi Boudina 
(1824—1898), którego oryginalne morskie obrazy inspirowały 
Moneta, Ubogo również była reprezentowana Morisot (Berta) 
(1841—1895), Ta uczenica Maneta należy do najlepszych ma- 
larek francuskich. 

Imponował wybór obrazów Toulouse-Lautrec'a (1864—1901), 
który łączy w swym malarstwie wpływy pastelisty Quentin La 
Toura, Degasa i Japończyków, wszystko przetransponowane 
przez satyryczną, boleśnie czułą wizję dziecka schyłku XIX stu- 
lecia, Jego harmonie zielono-niebieskie, śmiałe kontrasty kolo- 
rów, są czymś zupełnie osobliwym w malarstwie francuskim. 

Wszystko co stworzył Seurat (1859—1891) było tylko eks- 
perymentem, przygotowaniem do wielkich dzieł, które miały się 
dopiero pojawić. W tych obrazach w których szczęśliwie roz- 
wiązał doktrynę, dość niebezpieczną zresztą, wydobywa prze- 
piękną Świetlistość, tonalności fioletowo-srebrzyste i doskonałą 
przestrzenność, Uważam iż poza samym Seuratem cała jego 
doktryna nie stworzyła nic konkretnego. 

Zatrzymajmy się jeszcze przed bukietami Redona (Odilona) 
(1840—1916) o fascynującym kolorystycznym efekcie i przed 
obrazami Fantin-Latour'a (1836—1906). 

Gdy mówimy o epoce impresjonistycznej w malarstwie fran- 
cuskim zostawmy stronę doktrynerską impresjonizmu, lecz 
miejmy przed oczyma przepiękne dzieła wielkich impresjoni- 
stów, Moneta, Renoira, Cezanna, Sisleya. Pissarro, które 
z biegiem lat coraz bardziej cenimy i podziwiamy. Ci wielcy 
malarze nie byli wcale doktrynerami, lecz wielkimi regulato- 
rami, Oni nas nauczyli nowej wiary, obdarzyli nową ekstazą 


w malarstwie. Malarstwo to jest humanistyczne, jest ono wy- 
razem miłości dla ludzi i świata grającego w słońcu pełną tęczą 
swych kolorów, Wypełniając testament Delacroix zakończyli 
stulecie niezrównaną ucztą pięknego malarstwa. 

Waldemar George mówił o malarstwie francuskim, że jest 
linearne. Myli się, Malarstwo francuskie jest równowagą po- 
między formą linearną i kolorem. Na fundamencie formy line- 
arnej malarze francuscy budują swoje wielkie symfonie kolory- 
styczne, Robią to od czasów witraży gotyckich. 

Pewien historyk niemiecki, Uhde, pisząc o Picasso zawraca 
swoim czytelnikom głowę duchem nordyckim i duchem łacin- 
skim. Istnieje tylko jedno wielkie malarstwo europejskie, naj- 
pierw włoskie, potem flamandzkie i holenderskie, które wywo- 
dzi się ze szkoły włoskiej, potem przepiękne malarstwo hi- 
szpańskie, a w końcu synteza tych wszystkich szkół — malar- 
stwo francuskie, 

Niemcy, którzy odznaczyli się w muzyce i wiedzy ścisłej, 
w wielkim malarstwie europejskim żadnej roli nie grają. Ma- 
iarstwo francuskie przerasta wąskie koncepcje klasyczne jego 
teoretyków, ich poczucie miary, ładu, ich płytkie poczucie har- 
monii. Malarstwo to jest dowodem nieznanych potęg artystycz- 
nych narodu francuskiego, Potęga szkoły malarskiej mierzy się 
indywidualnościami, które dany naród jest w stanie wydać. Po- 
dróż Delacroix do Maroka, ucieczka malarzy do Barbizonu, 
ucieczka Renoira i Cezanna z Paryża w samotność dalekiej pro- 
wincji, Gauguina do Taiti jest dowodem, iż malarstwo francu- 
skie w tej mistycznej komunii z naturą znajduje swój najgłęb- 
szy wyraz — swoje światło. 

Paryż (styczeń-luty 1938). 

franciszek Biedart 
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ROMAN GINEYKO 


REMBRANDT RYSUJĄCY (akwaforta) 


Kol, rycin E. Rotszyłda 


GRAFIKA I RYSUNKI REMBRANDTA W ORANGERIE 


8o najcenniejszych lub najrzadszych akwafort Rembrandta 
i kilkadziesiąt rysunków wystawionych w Orangerie 1) oto 
jeszcze jeden dowód ciągłej czujności i żywotności Francuzów 
w sprawach sztuki. Akwaforty i 18 rysunków pochodzą z prze- 
kazanych Luwrowi zbiorów Edmunda Rotszylda — 76 pozo- 
stałych rysunków, to szkice Rembrandta i jego uczniów z ga- 
binetu rycin Luwru. Eksponaty oprawiono w passe-partout 
i skromne, ładnie spatynowane, złocone ramki, Rozwieszono 
je w trzech salach. W dwóch pierwszych umieszczono wyłącz- 
nie zbiory Rotszylda — na ścianach akwaforty, w gablotach ry- 
sunki, — ostatnia sala zawiera zbiory gabinetu rycin Luwru. 


1) Od Iro sierpnia do 15 grudnia 1937 r. 


64 


elektryczne, łagodnie rozproszone Światło chroni cenne ry- 
sunki od słońca i jaskrawości dnia. 

Z głęboką uwagą i pietyzmem przechodzi się od jednej od- 
bitki akwafortowej do drugiej. Każde dotknięcie rylca, każda 
kreska, z całą sugestywnością przemawiają do wrażliwości widza. 
W tych kreskach miękkich, modulowanych sąsiadującą bielą pa- 
pieru, wyczuwa się walor tonu, niemal kołor, One organizują 
plamę, formę. Zbliżają lub oddalają przedmiot. Nadają mu 
wyraz, życie. 

I w tę pajęczą architekturę kresek włączony jest zawsze 
jeden zasadniczy akord — logika kompozycji. Środki, które 
zamykają kompozycyjną całość, są bardzo misterne niekiedy. 


A niekiedy zdumiewająco proste, W  «Banknocie roo flore- 


nów» 2), w «Trzech krzyżach», w «Jezusie w świątyni» — to 
kunsztowne rozmieszczenie plam świetlnych i rozstawienie po- 
staci harmonijnie komponują płytę. W innych odbitkach, parę 
mocnych kresek niby bruzd ciemnych, umieszczonych tu i tam, 
skuwa jak klamrą kompozycję. («Wioska złotnika») 3). 

Niektóre akwaforty jak: «Jezus przed tłumem», «Jezus 
uzdrawiający chorych», «Trzy krzyże» widzimy na wystawie 
z paru okresów pracy, Inne, w egzemplarzach bardzo rzadkich, 
z okresów wcześniejszych lub póź- 
niejszych. 

Wiadomo że Rembrandt kory- 
gował swe płyty wielokrotnie, Nie 
tylko szlifował i wygładzał poszcze- 
gólne partie, niekiedy kasował całe 
fragmenty, całe grupy figur. Czynił 
to zawsze ażeby podnieść wartości 
światła i cienia *). Dłumiąc na swych 
płytach intensywność światła i prze- 
cierając cienie, Rembrandt nie za- 
traca zasadniczej siły kontrastu. 
Przeciwnie, pogłębia ją. Światło na- 
biera niesamowitej gry. Cienie gu- 
bią brutalność czerni, modulują się 
łagodnie i miękko, 

Potężna wizja wielkiego Holen- 
dra ujarzimiona głęboką wiedzą te- 
chniczną, jest bezsprzecznie istotą 
jego geniuszu! To ciągłe wybu- 
chy jarzącego się płomienia ujęte 
w karby woli i świadomości! 

Porównywując grafikę Rem- 
brandta z jego malarstwem widzi- 
my, że i grafika i malarstwo żyją 
każde wlasnym, autonomicznym 
życiem, Malarstwo żyje farbą 
grafika kreską. Jedno nie transpo- 
nuje wartości drugiego. Przeciwnie, 
wyzyskuje swoiste, możliwości 
w stopniu najwyższym. — I jeżeli 
grafika Rembrandta zdradza duże 
pokrewieństwo z malarstwem tego 
wielkiego Holendra, to dlatego, że 
posiada ten sam współczynnik ideo- 
wy: pełną natchnienia wizję pla- 


styczną, | 
Malarstwo wczesnego okresu pa 
jest mniej śmiałe, więcej su- 


che i powiedziałbym, więcej wy- 
gładzone w całości i w szczegó- 
łach. Podobnie grafika tego okresu jest twardsza, biedniej- 
sza w skali tonów, mniej wybuchowa w ekspresji. Natomiast 
okres późniejszy nacechowany jest i w malarstwie i w grafice 


3) Powyższą nazwę ma duża akwaforta «Jezus uzdrawiający 
chorych». W epoce Rembrandta miała ona ustaloną wartość stu 
florenów holenderskich. 

3) Rembrandt jakoby wydobywał ową intensywną czerń kre- 
ski akwafortowej, retuszując niektóre swe pociągnięcia na pły- 
cie sposobem pointe-seche. Powstałe wióry, w sąsiedztwie mo- 
cno wyżłobionej kreski, rozlewały farbę i dawały ów aksamit 
czerni. 

4) W Amsterdamie, w Domu Rembrandta znajdują się dwie 
odbitki «Jezusa przed tłumem» z okresów III-go i VII-go. 
W odbitce z VII-go okresu nie istnieje cała pierwszoplanowa 
grupa ludzi, znajdująca się jeszcze na-odbitce z okresu III-go. 
Grupa ta została usunięta z płyty już w odbitce z okresu IV. 


REMBRANDT KOBIETA PRZY OKNIE (rysunek) 


siłą, temperamentem, odwagą techniczną, bogactwem formy, 
głębią wyrazu. 

Bogate życie malarskiej materii ma swój odpowiednik 
w kunsztownej bieli i czerni odbitki akwafortowej («Burmistrz 
Six», «Jan Lutma»). Szerokie pociągnięcia grubo położonej 
farby — odpowiadają mocy i pewności kreski. Kierunkowość 
pociągnięć pędzla, nadająca kształt formie przedmiotów — od- 
powiada kierunkowości pociągnięć rylca. Subtelność detali ma- 
larskich — odpowiada subtelności 
detali graficznych. Nawet mister- 
nie rzeźbione farbą, w tłustej fak- 
turze olejnej, jak gdyby trójwy- 
miarowe szczegóły w takich arcy- 
dziełach, jak: «Żydowska narzeczo- 
na» (Amsterdam Rijksmuseum) 
«Dawid i Saul» (Haga, Muzeum 
Mauritiusa), portret domniemany 
«Brata w hełmie» (Berlin Kaiser- 
Friedrichmuseum) — odpowiadają 
koronkowej pajęczynie kresek, rea- 
listycznie budujących przedmiot 
i wplecionych w silny szkielet ry- 
sunku. — «Portret doktora Ar- 
nolda Tholinx'a, «Jezus w świą- 
tyni» (na wysokość), «Rembrandt 
rysujący», 

Rysunki Rembrandta — to od- 
dzielny jak gdyby rozdział w jego 
twórczości. Powstały zdawałoby się 
bez pracy — tchnieniem. Ich pew- 
neść, inteligencja —  zdumiewa-. 
ją. Prostota środków, niedości- 
gniony artyzm — wzruszają do 
głębi. — Sceny biblijne, projekty 
do obrazów zapełniały wyobraźnię 
artysty, Uderzały mu zapewne do 
głowy jak wino. Szkicował je dwo- 
ma, trzema kreskami. Na gorąco. 


Życie, otoczenie dostarczały mu 
również spostrzeżeń na każdym 
kroku. Stąd te jedyne w swym 


rodzaju notatki, szkice, rysunki, — 
Piórko, pióro gęsie, sangwina, la- 
waż sepią, tuszem — ze wszystkie- 
go Rembrandt wydobywa tę mięk- 
kość niezrównaną. Jednym  pocią- 
gnięcięm oddaje istotę tego, o co 
mu chodziło, Na naczelnym miej- 
scu stawia zawsze światło i cień. 

Na naczelnym miejscu stawia doniosłe posłannie- 
two artysty, «Dobry Samarytanin u wrót oberży», «Jezus 
pouczający», «Nadanie imienia św. Janowi Chrzcicielowi» —- 
to arcydzieła, które na zawsze zostaną w pamięci! 

W kolekcji Luwru oprócz rysunków samego Rembrandta 
znajdują się jeszcze rysunki przypisywane jego uczniom: Fili- 
powi i Jakubowi Koninckom, Ferdynandowi Bulowi, Bazenowi 
Fabritiusowi i innym. Na niektórych szkicach są dotknięcia 
i uzupełnienia mistrza, 

Przyglądając się. pewności kresek na rysunkach samego 
Rembrandta i porównywując te rysunki z korygowanymi przez 
niego pracami uczniów, trudno ustalić jak dalece sięgały do- 
tknięcia mistrza z Leydy. W jakiej mierze przeprowadzone były 
uzupełnienia. Lwi pazur genialnego Holendra kładł tak duże 
piętno na tych szkicach, że całkowicie żyją i oddychają wyobra- 
żnią wielkiego Rembrandta. 

Paryż w grudniu 1937 r. 


kol. rycin E. Rotszylda 


Roman Gineyko 
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LEON ORMEZOWSKI 


NAUKA O SZTUCE W SZKOLNICTWIE ŚREDNIM 


Szkoły średnie ogólnokształcące mają na celu dać 
wykształcenie odpowiadające ich nazwie. Programy 
tych szkół dążą do takiego ujęcia podawanej wiedzy, 
jakie daje gwarancję ogólnego wykształcenia młodzieży, 
oraz daje jej możność podjęcia studiów wyższych, 
specjalnych. 

Jako pedagog i artysta malarz pragnę poruszyć 
problem nauki rysunków w szkole średniej. W ogól- 
nym programie dział ten objęty jest dotychczas nazwą 
«rysunki». Interesującym będzie porównać dział rysun- 
ków z innym odcinkiem programu ogólnego, przyj- 
mując za miernik wykształcenie, jakie jest rezultatem 
wypełnienia programu szkolnego. Program języka pol- 
skiego jako najbardziej zbliżony do nauki rysunków, 
będzie się do takiej analogii najlepiej nadawał. — 
Nauka języka polskiego daje takie zapoznanie się 
z literaturą i jej zrozumienie, że niesposób wyobrazić 
sobie, by w bibliotekach ludzi znalazła się tandeta 
literacka. W każdym domu są książki, obrazy i rzeźby. 
Jeżeli jednak zestawimy te «ruchomości artystyczne», 
uderzy nas dysproporcja poziomu objektów plastyki 
do książek i to na niekorzyść plastyki. Nie ma powodu 
przypuszczać, że przyczyną jest tu brak zainteresowa- 
nia się sztuką, gdyż niemal każdy tą sztuką się otacza 
i to nie przez snobizm — a szczerze, tylko — naj- 
częściej złą. Artyści apelują w swoich pismach do spo- 
łeczeństwa, jednostki wykazują wiele dobrej woli, spo- 
łeczeństwo chętnie słucha i wdzięczne jest za słowa 
słyszane od artystów. Mówi się dużo i serdecznie 
o potrzebie szerzenia kultury artystycznej, o muzeal- 
nictwie, wystawach, odczytach itd. Szkoły artystyczne 
kształcą, państwo często idzie z pomocą artystom. Jed- 
nak wszelka praca w tym kierunku i nakłady pie- 
niężne są w dużej mierze zimarnowane, bo społeczeń- 
stwo nie otrzymuje owego średniego wykształcenia 
artystycznego. 

Rozprawy na temat fabuły, przedmiotowości czy 
abstrakcyjności w sztuce, jako rzekomej przyczyny nie- 
zrozumienia i nieporozumienia są bezcelowe i nie 
istotne, gdyż w dobrej sztuce poza tematem czy też 
przedmiotem są walory formalne, a tych właśnie spo- 
łeczeństwo artystycznie nie wykształcone nie rozumie. 
Jasnym się też staje, że dysproporcja wykształcenia 
w literaturze i w plastyce wynika z różnicy ga- 
tunków programu tych przedmiotów. Składając 
w swoim czasie do Ministerstwa W. R. i O. P. projekt 
współpracy ruchomej wystawy sztuki z władzami szkol- 
nymi, przeprowadziłem wyżej wspomnianą analogię. 
Zaznaczyłem wówczas, że polonista nie usiłuje nauczyć 
wychowanka szkoły średniej pisania poezji czy prozy, 
a jedynie kształci go na wzorach literatury. Ćwiczenia 
piśmienne nie przewyższają ilościowo lekcji ustnych, 
gdyż program nie ma na celu kształcenia literatów. 
Polonista nie musi być powieściopisarzem, ani poetą, 
ale musi znać twórczość literacką. Program wskazuje 
podręczniki i źródła, jak również ustala normę egzekwo- 
wania wiadomości. Wyniki pracy polonisty są bez- 
spornie bardziej konkretne i bardziej wartościowe, 
gdyż materiał naukowy jest bardziej jednolity i znor- 
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malizowany. Tłumaczenie i omawianie wartości zawar- 
tych w dziełach sztuki już gotowych, jest pracą łatwiej- 
szą od realizowania czy też uczenia tworzenia arty- 
stycznego. Praca w tym dziale w szkole średniej nie 
ma tak dużej rozpiętości w poziomie rezultatów, a co 
za tym idzie, jest bardziej uchwytna w ocenie i ko- 
rekcie; nie jest też w takim stopniu, jak w dziale ry- 
sunków, uzależniona od warunków lokalnych, jak sala, 
pomoce, zdolności nauczyciela, uczniów itp. Młodzież 
szkół średnich zapoznaje się z okresami w literaturze 
i na podstawie przeczytanych i omawianych dzieł, od- 
różnia poszczególne epoki (klasycyzm, romantyzm, 
Młoda Polska itd.. — Otóż gdyby dla wskazania ana- 
logicznych okresów tej samej młodzieży pokazano od- 
powiednią ilość najbardziej charakterystycznych dzieł 
z dziedziny sztuk pięknych, nie byłoby niezrozumienia 
narastania form artystycznych w plastyce. Wykształ- 
cone społeczeństwo zrozuimiałoby, że tworzyć arty- 
stycznie, to nie znaczy robić zwinnie i zgrabnie łatwo 
podobające się obrazy. Inteligent wychowany na od- 
powiednim programie, patrząc przez szereg lat na 
wyborowe dzieła lub ich reprodukcje, nabierze sza- 
cunku dla twórczości artystycznej oraz wyrobi sobie 
smak i głód sztuki, którego tandetą już nie zaspokoi. 
Wtedy zrozumianoby rolę artysty. 

W programie nauki rysunku przeważa dotychczas 
rysowanie i malowanie, a drugiej części, teoretycznej 
(omawianie dzieł sztuki) poświęcono bardzo mało miej- 
sca, nie podając przy tym żadnych konkretnych form 
prowadzenia lekcji. Otóż —- jakie rezultaty dałby pro- 
gram języka polskiego, gdyby nauka sprowadzała się 
w tym przedmiocie do samych prawie piśmiennych 
wypracowań i ćwiczeń, bez zapoznawania się z lite- 
raturą. Nie ma przecież powodu przypuszczać, że sens 
twórczości literackiej różni się tak od sensu twórczości 
plastycznej, jak dotychczasowe programy nauczania 
tych dwóch przedmiotów w szkołach średnich. W pro- 
gramie nauki rysunku powinno się uwzględnić lekturę, 
wskazać również materiał naukowy i źródła w tym 
celu, by uniknąć dowolności interpretacji przy oma- 
wianiu dzieł sztuki. Podręczniki należałoby tak ukła- 
dać, by obok wiedzy historycznej wprowadzić moment 
kontemplacyjny — uczuciowy, oraz omawianie strony 
formalnej, tak, by młodzież słuchając wykładu mogła 
jak najsilniej przeżyć artystycznie pokazane dzieła. 
Może tu nasuwać się obawa nierównego przygotowania 
nauczycieli; sądzę jednak, że uniknęłoby się niebez- 
pieczeństwa braku jednolitości kształcenia przy pomocy 
odpowiednich podręczników, które w znacznym stopniu 
wyrównałyby różnice uzdolnień nauczycieli. Poza tym 
ogniska metodyczne i konferencje nauczycieli rysun- 
ków przyczyniłyby się również do ujednostajnienia 
pracy w tej dziedzinie. 

Przejdźmy teraz do kwestji oceny pracy. Wiemy, 
że pewne uzdolnienia rysunkowe czy malarskie są 
w masie uczniowskiej wypadkami rzadkimi i tru- 
dno stosować jakieś bardziej określone normy eg- 
zekwowania wiadomości w tym dziale nauki, wobec 
uczniów całej klasy. Indywidualne zdolności trzeba 


wyławiać i trzeba uwzględniać, jednak korzyści z nau- 
czania winny mieć na celu interes całej młodzieży, 
a nie uzdolnionych jednostek. Zdolności specjalne po- 
głębiają szkoły zawodowe. Gra tu dużą rolę jeszcze 
okres rozwoju, w jakim znajduje się młodzież szkół 
średnich, która zwłaszcza w klasach starszych jest już 
daleko poza okresem ideoplastycznym dzieci szkół 
powszechnych, gdzie wypowiadanie się plastyczne ma 
zupełnie inne walory. W związku z tym, krytycyzm 
młodzieży dorastającej w stosunku do form własnego 
wypowiadania się plastycznego wzrasta w porównaniu 
z młodzieżą w wieku od 7 do 13 lat. Tym się tłu- 
maczy, że zupełnie inteligentny uczeń szkoły średniej 
zdradza często duże zażenowanie i powściągliwość, gdy 
chodzi o realizowanie zadania rysunkowego. Natomiast 
zainteresowanie sztuką pozostaje nadal. Należy przeto 
skierować je w stronę analizowania dzieł artystów, 
ażeby rozwinąć zrozumienie wartości plastycznych 
i ciężar oceny przenieść raczej na wiadomości teore- 
tyczne, przynoszące w tym okresie więcej korzyści od 
zajęć praktycznych. 

Przechodzę z kolei do tej części programu, w któ- 
rej jest mowa o rysowaniu i malowaniu. Należy ją 
uwzględnić jako sposób zapoznawania się z techni- 
kami, dla zrozumienia elementów jakimi plastyka roz- 
porządza: kreska, plama, walor, kontrast itd. Ćwiczenia 
te powinny być ilustrowane przykładami, jak np.: ope- 
rowanie kreską i kontrastem walorowym u Rem- 
brandta. CĆwiczeniom tym jednak nie należy poświęcać 
więcej czasu, jak tyle, ile trzeba na przyswojenie sobie 
pewnych pojęć. Wiadomości, nabyte drogą próbowania 
różnych technik, zapoznałyby uczniów z terminologią 
używaną przy omawianiu dzieł sztuki. Sens tych ćwi- 
czeń winien być młodzieży jasno podany, aby uniknąć 
wszelkich nieporozumień. Jeżeli mowa w programie 
o ćwiczeniu oka w sensie uwrażliwienia go, to najle- 
piej je ćwiczyć przez oglądanie i porównywanie 
walorów formalnych na dziełach sztuki. Daje to 
pewność, że oko młodzieży znajdzie najlepszego nau- 
czyciela. 

Ćwiczenia w rysunku terenu z uwzględnieniem 
umiejętności rysowania planów: geometrycznego i per- 
spektywicznego uważałbym za słuszne wprowadzić. 
Stoją one w związku użytkowym ze służbą wojskową 
i tam będą niewątpliwie bardzo przydatne. 

W programie również jest mowa o rysunku, który 
ma na celu wzbogacenie pomysłowości form użytko- 
wych. Najlepszym terenem do obudzenia u młodzieży 
inwencji w tym kierunku jest tzw. rysunek techniczny, 
w użyciu przy zajęciach praktycznych. Spełni tym 
lepiej swą rolę, że bezpośrednio po nim następuje wy- 
konanie tych form. W niższych więc klasach zajęcia 
praktyczne rozwiązują w jak najlepszej formie to za- 
gadnienie. 

Omawiając rysowanie i malowanie w szkole, należy 
koniecznie zwrócić uwagę na materię bardzo delikatną, 
mianowicie na pewne możliwości wzbudzenia dyletan- 
tyzmu. Nie jest rzadkim wypadek, że na podstawie 
nieostrożnej pochwały nauczyciela, uczeń wpada w zby- 
teczną pewność siebie i ku uciesze rodziców i otocze- 
nia uprawia quasi-sztukę. Należy szanować wszelką 
inicjatywę i inwencję, jednak równocześnie powinno 
się znaleźć dla niej odpowiednią podbudowę. Tą wła- 
śnie podbudową byłoby stałe obcowanie z dziełami 
sztuki, czy chociażby ich reprodukcjami. 


Program rysunku był zawsze bardzo ramowy. 


Nauczyciel miał możność wykazać wiele inicjatywy, 
jednak ze względu na różny stopień uzdolnień i przy- 
gotowania nauczyciela, okazało się to w skutkach 
szkodliwym. Ta ramowość programu miała jeszcze 
i inne złe strony. Najbardziej typowym przykładem 
może tu być kwestia oceny ucznia. Każdy nauczyciel 
z doświadczenia wie, że ilekroć należało ocenić pracę 
ucznia, stawał przed zasadniczym pytaniem, czy oce- 
niać należy jego sprawowanie, czy umiejętność w przed- 
miocie. W obecnym stanie rzeczy program nie prze- 
widuje konkretnego materiału naukowego, otóż jeżeli 
uczeń nie ma tzw. zdolności, ale też i nie daje dowo- 
dów negatywnego ustosunkowania się do przedmiotu, 
to nauczyciel nie ma najmniejszych podstaw do sta- 
wiania jakiegokolwiek stopnia z rysunku. Z doświad- 
czenia wiem, że uczeń, który często nie potrafi dorów- 
nać w rysunku koledze, w omówieniu jakiegoś dzieła 
sztuki zdradza dużą intuicję i zrozumienie i prze- 
wyższa na tym polu dobrze rysującego. Można by go 
porównać ze zdolnym historykiem sztuki czy kryty- 
kiem obok słabego i nieinteligentnego malarza. Często 
ludzie bardzo muzykalni i oczytani nie usiłują 
nawet grać ani też pisać poezji O tym trzeba 
mówić dobitnie, szeroko i wiele, gdyż niejasne sta- 
wianie sprawy prowadzi często do zasadniczych nie- 
porozumień. 


Jeszcze jedna uwaga. Sprawa powagi przedmiotu. 
Bardzo często spotykamy się z zamianą lekcji rysunku 
na lekcję innego przedmiotu, z tej racji, że należy 
dopełnić materiału. Wniosek bardzo prosty: Program 
rysunku nie ma materiału. Tego się oficjalnie nie mówi, 
ale to ma swoją wyraźną wymowę. 

Jeżeli wziąć pod uwagę tych kilka momentów — 
a wyliczyć by ich można jeszcze wiele — dochodzimy 
do wniosku, że interes sztuki i szkoły wymaga za- 
sadniczej rewizji programu. Wiadomym mi jest, że 
w niedałekim czasie powstanie szereg dzieł z zakresu 
sztuki współczesnej i wieku XIX. Należałoby więc 
dążyć do tego, ażeby one mogły być dostosowane do 
ewentualnego nowego programu. Utworzyłyby one wraz 
z reprodukcjami dzieł sztuki podstawowy materiał 
naukowy, którego brak tak dotkliwie daje się odczuć. 
Ustalenie działu reprodukcyj dzieł sztuki ułatwiłoby 
wypełnienie warunków dyktowanych programem szkol- 
nym a przez popularyzację i zapotrzebowanie oży- 
wiłoby prawie nie istniejący ruch wydawniczy w tym 
dziale. 

Przywrócenie nauki rysunków jako przedmiotu 
obowiązkowego dla szkół średnich bez względu na 
typ, oraz zreformowanie programu z wprowadzeniem 
nowej nazwy «nauka o sztuce» rozwiązałoby zagad- 
nienie w sposób odpowiadający powadze przedmiotu. 
W sprawach związanych z podręcznikami i rozwinię- 
ciem planu programu należałoby nawiązać ścisły kon- 
takt z historykami sztuki i artystami. 

Szkoły specjalne niechaj kształcą w specjalnościach 
artystycznych, szkoły Średnie niech dadzą ogólną kul- 
turę artystyczną i wychowują obywateli rozumiejących 
i potrzebujących sztukę. 

Jeśli się mówi o podniesieniu kultury narodu na- 
leży wyzyskać wszelkie możliwości, zmierzające do 
realizacji tego szczytnego hasła. 


Leon Ormezowski 
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IGNACY FIK 


SZTUKA W SZKOLE 


Gdy mowa o organizacji kultury artystycznej wysuwają się 
dwa ważne zagadnienia: problem twórców i problem odbior- 
ców. Stworzenie odpowiednich warunków, umożliwiających 
twórczość artystów i wykształcenie odpowiednich kadr wra- 
żliwych konsumentów to dwa zasadnicze postulaty pozytywnej 
realizacji zagadnienia. Zbyteczne wskazywać, że stan obecny 
w Polsce pozostawia w obu dziedzinach wiele do życzenia. Ró- 
żne są tego przyczyny, wiele też nasuwa się pomysłów, jak do- 
tychczasowe zło usunąć, 

W artykule omówić chcę wyłącznie jeden moment: szkołę. 
Co robi dotychczas szkoła, a jaką rolę mogłaby odegrać w wy- 
siłku unormowania tych spraw? Stwierdzić trzeba, że dotych- 
czas szkoła nie stała się czynnikiem należycie wyzyskanym, 
jakkolwiek posiada bardzo wielkie możliwości dodatniego od- 
działania na poprawę sytuacji. Zwłaszcza szkoła ogólnokształ- 
cąca, Średnia, która najbardziej byłaby powołana do współ- 
pracy, znalazła się zupełnie poza obrębem akcji Program 
szkoły średniej nie ma bowiem zupełnie miejsca dla sztuki. 
Wykształcenie intelektualne, wyrobienie fizyczne, uspołecznie- 
nie, wychowanie moralne — to tendencje raz po raz akcento- 
wane w całokształcie zabiegów wychowawczych szkoły; bra- 
kuje zawsze jednego tonu: kultury uczuć estetycnych. 

Co więcej, ani jeden przedmiot nauki szkolnej, nawet po- 
średnio, nie ma cech, któreby dawały mu charakter czynnika 
pobudzającego w kierunku rozwijania tej strony duszy ludz- 
kiej. Nawet jedyny przedmiot, który w programie gimnazjum 
starego typu mógł być powołany do wypełnienia tej zbyt ra- 
żącej luki: literatura, a ściślej poezja — w programach nowego 
typu został sprowadzony do roli historii kultury, Rozbiór este- 
tyczny jest obecnie wprost zakazany, a Sens artystyczny 
utworu zastąpiony przez sens dokumentu historycznego lub 
materiału, ilustrującego pewien problem społeczny. Poza tym 
dawny obowiązkowy rysunek i śpiew zostały skreślone z pro- 
gramu, tak, że sytuacja obecna w porównaniu ze stanem 
przedwojennym przedstawia się znacznie gorzej. Jeżeli zaś 
przypomnimy sobie jeszcze, że dawne gimnazja miały za punkt 
ambicji posiadanie na swym terenie orkiestry, urządzenie kilku 
poranków poezji «trzech wieszczów» oraz organizowanie co- 
rocznych wystaw prac rysunkowych uczniów, to uderza nas 
jeszcze jaskrawiej różnica na niekorzyść systemu dzisiejszego. 

Nawet wprowadzony obecnie przedmiot «zajęć praktycz- 
nych» na miejsce dawnej nauki rysunków, ma zupełnie inny 
cel i zastosowanie. Motyw kształcenia poczucia estetycznego 
nie jest w nim bowiem dominujący, Jeżeli zaś chodzi o wia- 
domości z dziedziny plastyki i jej historii, to czego dostarcza 
szkoła, jest prymitywne i nie wytrzymuje porównania z ilo- 
Ścią i jakością wiadomości z dziedziny np. literatury. Kilka 
ustępów w czytankach informuje wprawdzie anegdotycznie 
o życiu artysty, ustępy te jednak nie są wykorzystane jako 
punkt wyjścia ani do charakterystyki twórczości tegoż arty- 
sty, ani do analiz estetycznych, z tego chociażby powodu, że 
nie ma kto tego robić, nauczyciele bowiem literatury, czy hi- 
storii na ogół nie posiadają w tym kierunku zamiłowania, ani 
po prostu wiadomości, poza tym nie rozporządzają najczęściej 
odpowiednim materiałem, choćby w postaci reprodukcji. 

Próby zaś częściowego nagrodzenia tych braków przez 
obowiązkowy udział młodzieży bądźto w przedstawieniach tea- 
tralnych, czy kinowych, bądźto w audycjach muzycznych mu- 
simy uznać z różnych powodów za niewystarczające. Filmy 
dobierane są zazwyczaj pod kątem widzenia użyteczności dydak- 
tycznej czy propagandowej, lub ze względu na konieczność po- 
pierania produkcji krajowej, a bynajmniej nie z powodu walo- 
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rów estetycznych. Z teatrów zaś szkolnych i audycji muzycz- 
nych może korzystać wyłącznie młodzież z ośrodków wielko- 
miejskich, lub najbliższej okolicy. Widzimy zresztą że i te 
szczęśliwe w założeniu pomysły zostają powoli zarzucane pod 
wpływem nagonki reakcyjnej prasy, względnie sugestii kapry- 
śnych recenzentów (v. Zyg. Nowakowski), Poza szkołą, rów- 
nież — młodzież, chociażby nawet chciała samorzutnie zaspo- 
koić swe zainteresowania i potrzeby estetyczne, nie znajduje 
pomyślnej dla siebie atmosfery. Małe miasteczka pozbawione 
są bowiem teatru, muzeów, wystaw, czy koncertów, a w wiel- 
kich środowiskach młodzież niewiele może korzystać z impres 
artystycznych, gdyż są one dla niej po prostu zakazane lub or- 
ganizowane nie w duchu jej potrzeb. 

Jednostki wykazujące wybitne zdolności i ambicje w kie- 
runku twórczym nie znajdują żadnej zachęty, opieki, czy po- 
parcia, jak również żadnej sposobności dla zamanifestowania 
swych osiągnięć. Dom rodzicielski również tylko w wyjątko- 
wych wypadkach stanowi środowisko, sprzyjające rozwojowi 
wrażliwości czy twórczości artystycznej dziecka. To też zdarza 
się nieraz, że jednostka o dużych zadatkach artystycznych mar- 
nuje swój talent na produkowaniu całymi tuzinami kopii wi- 
dokówek, Częstokroć też po maturze najzdolniejsi nawet nie 
trafiają na właściwe studia artystyczne, nie wynoszą bowiem 
ze szkoły odpowiedniego nastawienia w tym kierunku. A sy- 
tuacja materialna dzisiejszego artysty nie stanowi bynajmniej 
siły pociągającej. 

Biorąc to wszystko pod uwagę, nie możemy się dziwić, że 
szkoła średnia ogólnokształcąca nie wytwarza warstwy przy- 
szłych wrażliwych i świadomych odbiorców twórczości arty- 
stycznej, ani nie jest czynnikiem formującym przyszłych twór: 
ców, jakkolwiek wydawałaby się do tego przedysponowana. 

Z drugiej strony widzimy wielkie zastępy artystów, którzy 
znajdują się poza możnością bezpośredniego i osobistego od- 
działywania na odbiorcę, na urabianie i kształcenie jego wra- 
żliwości. Jedyną formą kontaktu artysty ze społeczeństwem 
staje się wystawa obrazów, podana najczęściej w sposób przy- 
padkowy i nie pedagogiczny... lub rozmowa kawiarniana, 

Byt przeważnej części artystów nie ma wystarczających 
podstaw materialnych, Artysta musi zarabiać na życie na dro- 
dze wielu przykrych kompromisów i w sposób nie pozwalający 
mu na pełne zamanifestowanie istoty swej twóczości. 

To wszystko upoważnia nas do szukania pewnych dróg 
ratunku, Ograniczmy się znowuż do terenu szkoły. Tu wysu- 
nąć trzeba następujące postulaty: 

Szkoła musi rozszerzyć pojęcie pełnego człowieka przez 
uwzględnienie jego stosunku do piękna i sztuki, jak również 
przez rozbudzenie w nim twórczości artystycznej. Kultura este- 
tyki jest równie ważna, jak kultura ciała i w równym stopniu 
powinna być przedmiotem troski szkoły, Domena sztuki jest 
dziedziną tak samo istotną, jak dziedzina religii czy nauki. Ro- 
zwój wrażliwości estetycznej musi iść w parze z kształceniem 
instynktu społecznego ucznia, czy jego rozwojem intelektual- 
nym. Są to rzeczy przynajmniej równorzędne. A pewien zasób 
wiadomości z dziedziny sztuki jest chyba nieodzowny dla czło- 
wieka roszczącego sobie prawo do nazwy ogólnie wykształco- 
nego. 

Trzeba rozpocząć zabiegi nad wychowaniem prawdziwych 
odbiorców sztuki, a możliwe to jest przez urabianie wra- 
żliwości estetycznej już od najmłodszych łat szkolnych. Praca 
zaś w tym kierunku powinna być powierzona samym artystom, 
których w tym celu trzeba dopuścić do szkoły i pozwolić im 
na bezpośrednie oddziaływanie na młodzież. Przecież poprzez 


sztukę właśnie można oddziaływać na duszę młodzieży w spo- 
sób najskuteczniejszy i najmilszy. 

Trzeba od najwcześniejszych lat otoczyć opieką wszel- 
kie przejawy uzdolnień artystycznych młodzieży przez stwo- 
rzenie atmosfery, w której talent mógłby znaleźć warunki roz- 
woju, życzliwe zrozumienie i zachętę. Jest wprost grzechem 
pozwolić na marnowanie najsubtejniejszych manifestacji duszy 
ludzkiej i nie dopuścić do przeżycia wielkiej i przedziwnej 
radości, jaka jest wynikiem wszelkiej twórczości artystycznej. 

Jak spełniać te postulaty? Licząc się z realnymi możli- 
wościami, wysunąćby można takie propozycje: 

Zmodyfikować ducha programów szkolnych w sensie 
uwzględnienia momentów estetyczno-artystycznych i dostarcze- 
nia pewnych wiadomości z zakresu sztuki. Odnosić się to może 
do nauki języka polskiego, historii, nauki o Polsce współcze- 
snej i języków obcych. 

Wprowadzić obowiązkowy przedmiot w wymiarze przy- 
najmniej dwu godzin tygodniowo, wiążący się bezpośrednio 
z praktycznym kształtowaniem zdolności artystycznych, Ze 
względu na różnorodność zainteresowań i zdolności młodzieży 
mógłby on obejmować dwa równoległe działy: a) rysunek, 
akwarela, grafika, książka, kaligrafia, ornament; dekoracja; 
wycinanki, plastelina, sztuka stosowana itp., b) śpiew, muzyka: 
inscenizacje teatralne, deklamacja itp. 

Urządzać jak najczęściej samodzielne imprezy artystyczne 
młodzieży, nieskrępowane uroczystościami państwowymi i lokal- 
nymi (przedstawienia teatralne, wystawy prac artystycznych, 
wieczorki muzyczno-wokalne itp.). 

W programie propedeutyki filozofii poza logiką i psycho- 
logią wprowadzić naukę estetyki, jako równorzędną i obowiąz- 
kową. 

Organizować w większych miastach wystawy sztuki do- 
Stosowane do celów wychowawczych i do psychiki młodzieży, 
ułożone według z góry obmyślanego planu (wykorzystanie wy- 
staw bieżących, muzeów itp.). Wystawy mogłyby być ruchome, 
względnie trzebaby ułatwić dojazd młodzieży z dalszej pro- 
wincji. 

Urządzać szkolne i międzyszkolne konkursy, ankiety itp. 

Troszczyć się więcej o rozwijanie poczucia estetycznego 
młodzieży przez dbałość o poziom imprez, urządzanych przez 
szkoły (akademie, uroczystości itp.) o wygląd sal szkolnych 
a zwłaszcza świetlic, o dobór odpowiednich obrazów czy re- 
produkcji na ścianach klas, na korytarzach, o graficzną stronę 
pism i afiszów młodzieży. 

Przygotować odpowiednie wydawnictwa z zakresu sztuki, 
przystosowane do poziomu młodzieży. Chodziłoby tu głównie 


o wydanie albumów dobrych reprodukcji najwybitniejszych 
plastyków polskich i obcych, a nawet o ewentualne epidiaskopy, 
które mogą się stać w ręku odpowiedniego nauczyciela dosko- 
nałym narzędziem pracy. 

Uprawiać stałą korelację plastyki z 
sztuki (teatr, muzyka, kino, poezja). 

Oczywście listę podobnych pomysłów możnaby mnożyć. 

Chcę jeszcze na zakończenie zwrócić uwagę na konsekwen- 
cje takiego postawienia sprawy sztuki w szkole dla samych 
artystów. Najbliższym następstwem byłoby wejście artystów 
na teren szkoły w charakterze stałych nauczycieli szkół śred- 
nich, czy zawodowych. Otóż możnaby postawić pytanie, czy 
byłoby to korzystne dla twórczości artystów i dla samej sztuki? 
Na ogół artyści nie są skłonni do zajmowania się «belferstwem» 
podając na usprawiedliwienie, że sprzeniewierzają się wów- 
czas swemu powołaniu wolnego, niezależnego twórcy, tracą 
czas, oddalają się od centrum życia artystycznego. Usprawie- 
dliwienie to byłoby słuszne, ale na tle innej rzeczywistości 
społecznej. 

W dzisiejszych bowiem warunkach sytuacja materialna i in- 
tesywność twórczości u większej ilości artystów bodaj czy nie 
zyskałaby na zamianie przez nich niepewnej, nerwowej i «cy- 
gańskiej» pozycji życiowej na stan pod wielu względami usta- 
bilizowany i niezależny. Ale i sztuce wyszłoby to może na ko- 
rzyść. Artysta mając osobisty kontakt z rzeczywistymi konsu- 
mentami sztuki, formowałby swoją twórczość w ściślejszym 
związku z potrzebami i odczuciem społecznym, mógłby więc 
potem łatwiej liczyć na oddźwięk i zrozumienie. Obecność ar- 
tysty w różnych, najdalszych nawet zakątkach kraju przyczyni- 
łaby się w ogromnej mierze do podniesienia poziomu kultury 
tych ośrodków. Artysta wcale nie zatraciłby swych osiągnięć 
i indywidualności. Zostawałyby mu zawsze wakacje na wyja- 
zdy zagraniczne, udział zaś w wystawach bieżących zawsze 
byłby możliwy przez kontakt z związkami zawodowymi, Zo- 
stawiony sam sobie mógłby w większym stopniu odnaleść wła- 
sną, oryginalną drogę. Twórczość wielkich malarzy powstawała 
niekiedy daleko poza oficjalnym centrum artystycznym. W ana- 
logicznej sytuacji znajdują się przecie różni ludzie pióra np. 
literaci, którzy w większości wypadków muszą mieć inny za- 
wód, by móc się utrzymać. A przecie nie uwłacza to żadnemu 
pisarzowi. Oczywiście nie wszyscy artyści musieliby w ten spo- 
sób rozwiązać problem swej egzystencji. Bardzo zaś wielu po- 
szłoby dobrowolnie i z prawdziwym zamiłowaniem na ten od- 
cinek pracy, który może być doprawdy bardzo wdzięczny. 


innymi dziedzinami 


Ignacy Fik 
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KAZIMIERZ MITERA 


ROLA PODSTAWOWEJ ORIENTACJI W SZTUCE 
W SZKOLNICTWIE ŚREDNIM 


Sj. Kazimierz Mitera wygłosił w Ognisku Metodycznym języka 
polskiego w Katowicach kilka referatów mających na celu przygo- 
towanie polonistów do korelatywnej nauki o sztuce w szkołach Śre- 
dnich. Referaty te byty wygłoszone w latach 1934—36. Ogłoszeniem 
niniejszego artykułu, na który złożyły się fragmenty notatek kolegi, 
pragniemy złożyć hołd pionierskiej inicjatywie i stanowisku niestru- 
dzonego pracownika na polu sztuki. 


I. 
OGLĄDANIE I OMAWIANIE DZIEŁ SZTUKI PLASTYCZNEJ 


Mam mówić na temat oglądania i omawiania dzieł sztuki 
plastycznej w szkole. Jest to temat bardzo obszerny i można go 
rozmaicie ujmować w zależności od charakteru szkoły, wieku 
ucznia, oraz obiektu samego dzieła sztuki, a przede wszystkim 
w zależności od celu, jakiemu to omawianie ma służyć. W no- 
wych programach nauki i w nowych podręcznikach położono 
pewien nacisk na sztukę plastyczną, czyli malarstwo, rzeźbę i ar- 
chitekturę, jako na jedną z ważnych, a zaniedbywanych dotąd 
w szkole dziedzin kultury. Nauczycielowi poloniście przypadł za- 
szczytny obowiązek wprowadzania ucznia w krąg zainteresowań 
artystycznych i estetycznych, obowiązek zaznajomienia go ze 
sztuką, czyli z tym, co wedle znanych słów «jest najpiękniej- 
sze w kulturze ludzkiej». Cel ten jest nie tylko piękny, ale 
i słuszny i pożyteczny. Kultura artystyczna szerokich warstw in- 
teligencji w Polsce stoi na bardzo niskim jeszcze poziomie, zwła- 
szcza jeśli ją porównamy z poziomem kultury literackiej. Polska 
posiada za sobą parę wieków literatury, ale zaledwie jeden wiek 
własnej sztuki. Mamy Rejów, Kochanowskich, i Sarbiewskich, 
ale nie mamy poza epizodem Wita Stwosza nikogo aż po wiek 
XIX, ktoby dał świadectwo twórczych sił polskiego narodu. 
Tymczasem zabytki malarstwa cechowego, malarstwa bezimien- 
nych, rodzimych artystów, oraz sztuka ludowa są dowodem, że 
w Polsce istniały od dawna wszelkie możliwości rozwoju sztuki, 
ale zostały z tych, czy innych powodów zmarnowane. Za jedną 
z głównych przyczyn tego stanu rzeczy uważać należy brak kul- 
tury artystycznej u warstw oświeconych. Cokolwiek w tej dzie- 
dzinie zdziałano zawdzięczamy talentom obcym i dopiero wy- 
siłki ostatniego króla dały początek pełnemu zainteresowaniu się 
sztuką plastyczną. Wiadomo, że wysiłki te, aczkolwiek przerwane 
katastrofą państwową, dały niezwykle bujny plon: Już w roku 
1800 przychodzi na Świat jeden z największych malarzy polskich 
Piotr Michałowski, a wkrótce po nim przyjdą inni wielcy arty- 
ści polscy, którzy chociaż będą żyć i pracować w najtragiczniej- 
szej epoce naszych dziejów, zdobędą dla sztuki polskiej miejsce 
i szacunek w Europie, a poprzez sztukę poszanowanie dla na- 
rodu pozbawionego państwa, jego siły i prestiżu. Sztuka pla- 
styczna bowiem w przeciwieństwie do literatury posiada tę prze- 
wagę, że język jej jest dostępny każdemu, że dzieła jej bez 
względu na czas i miejsce trwają i oddziaływują bezpośrednio 
i skutecznie. Giną i zmikają ze świata całe narody, ale nie giną 
i nie znikają z pamięci ludzkiej dzieła ich sztuki. Zginęli Egip- 
cjanie, zginęli Grecy, Etruskowie i Rzymianie, ale nie zginęła 
ich sztuka i okrywa chwałą ich pamięć, po dziś dzień jest wi- 
domym i trwałym dokumentem ich wielkości. Bo sztuka to «wy- 
zwanie rzucone przez człowieka Śmierci i przemijaniu, jej dzieła 
trwać będą tak długo, jak długo trwać będzie marmur, spiż czy 
kamień». Stąd rzec można, że sztuka buduje narodowi pomnik 
najtrwalszy. Ale sztuka, podobnie jak gleba, nie wyda owoców, 
o ile nie jest uprawiana i kultywowana. Musi być chroniona od 
chwastów, które ją zagłuszają, musi mieć swoje soki odżywcze 
i swój sprzyjający klimat, czyli jednym słowem wyrastać na po- 
dłożu, które stwarza kultura narodu, w danym wypadku kultura 


TO 


artystyczna. Kultura ta nie spada sama z nieba — Wymaga ona 
długiej pracy. O ile w ubiegłych wiekach obowiązek podtrzymy- 
wania kultury spoczywał na pewnej części narodu, na jednost- 
kach narodem kierujących, to dzisiaj obowiązek ten dotyczy 
ogółu wykształconych obywateli. Obywateli tych kształci szkoła 
i dlatego słuszną jest rzeczą, aby szkoła mogła dać niezbędne 
minimum wykształcenia w tej dziedzinie, wzbudzać zaintereso. 
wanie, zamiłowanie i poszanowanie sztuki, Aby coś umieć, ko- 
chać i szanować musi się pierwej poznać i rozumieć. Nie chodzi 
tu o poznanie dziejów sztuki mniej lub więcej dokładnie, ale 
o pogląd na te dzieje, o świadomość pewnych zasad- 
niczych a niezmiennych praw, którymi się rządzi sztuka, 
a których poznanie dać nam może klucz do tego tajemniczego, 
lub ukrytego dla wielu skarbca ludzkiego geniuszu. Naczelnym 
zagadnieniem w twórczości ludzkiej jest stosunek do natury. 
Zobaczmy, jakie prawa obowiązują tutaj twórczość artystyczną. 
Wbrew powszechnemu popularnemu mniemaniu sztuka nie po- 
lega na odtwarzaniu natury, nie można więc dzieła sztuki sądzić 
tym, czy ono lepiej czy gorzej «oddaje naturę». Sztuka opiera 
Się na naturze, jednak zachowuje wobec natury postawę nie- 
zależną, postawę twórczą, ale nie odtwórczą. Według Leonarda 
da Vinci sztuka zaczyna się tam, gdzie się kończy natura. We- 
dług Goethego, artysta tworząc rywalizuje z naturą i winien 
swoje dzieło zorganizować uprzednio w swym umyśle i na- 
dać mu formę równocześnie naturalną i nadnaturalną. 
Z chwilą, kiedy artysta dokonał wyboru tematu swego dzieła, 
temat ten nie należy więcej do natury. Wyspiański po- 
wiada (w listach z Paryża do Rydla) — «Natura to nie model, 
to nigdy model nie był — jakże się mylą ci wszyscy co modele 
studiują ciągle». A dalej mówi: «Maluję i przedstawiam to, co 
mnie uderza, co mnie pociąga, lub co mi się podoba. Bar- 
dzo często są to niedołężne próby, ale nigdy imitacje. Wszel- 
kich imitacji wyzbywam się i już się ich wiele wyzbyłem». 
Wielki artysta francuski Gauguin, współczesny Wyspiańskiemu 
powiada: «Dobrze jest mieć modela, ale z chwilą malowania na- 
leży go zasłonić kotarą». Sztukę zaś określił jako prawdę kłam- 
stwa. Tytus Czyżewski zagadnienie to ujął w bardzo pięknym 
wierszu. Nie chodzi tu o przeciwstawienie się naturze, o prze- 
kreślanie natury. Artyści wszystkich czasów żywią kult dla niej, 
ale chodzi tu o to, że artysta winien elementy, jakie daje natura, 
wybrać i powiązać ze swą wizją artystyczną, czyli 
z własnym odczuciem i wyobrażeniem ich w mate- 
riale. W ten sposób stwarza on nie kopię, lecz pewne mniejsze 
lub większe prawdopodobieństwo widzianego świata, 
pewną sugestię czy iluzję rzeczywistości. Zależnie od 
indywidualności artysty, epoki (czyli stylu) i wreszcie materiału 
w jakim dzieło jest wykonane, forma zewnętrzna tego dzieła 
ulega nieskończonej ilości zmian, To też historia sztuki nie jest 
niczym innym, jak świadectwem ustawicznych zmian 
formy, ujęcia tej formy w pewne prawa estetyczne wspólne 
dla pewnej epoki nazywamy stylami (porządek). Formowanie 
się stylu jest podświadome, wynika ono z ducha czasu z pew- 
nych wspólnych dążeń estetycznych. Z chwilą kiedy pewne formy 
i dążenia przestają interesować artystów, jako dostatecznie 
już zrealizowane, zjawiają się nowe dążenia, nowe formy, 
zwykle przeciwstawne poprzednim. Nie są to, jak z per- 
spektywy czasu widzimy formy ani gorsze ani lepsze od 
poprzednich, ale formy inne, które inaczej ujmują i inter- 
pretują artystycznie formę zewnętrzną naszego Świata. Stąd też 
widzimy, że w sztuce nie ma postępu i być go nie może 
tak jak np. w wiedzy ścisłej. Istnieje tylko w ramach poszcze- 


gólnych epok, które nazywamy stylami, rozwój pewnych 
dążeń estetycznych, pewnych form, które osiągają z cza- 
sem swą pełnię i upadają zwolna. Ale powtarzam, nie są 
to formy lepsze, lub gorsze niż poprzednie, są tylko inne. Kur- 
czowe trzymanie się pewnych zużytych form nazywamy ma- 
nierą, rutyną lub szablonem, a tych, którzy powtarzają bez- 
dusznie to, co ich poprzednicy wykonali, nazywamy epigo- 
nami. Tworzą oni t. zw. sztukę akademicką — która za- 
stygła w formułach i receptach i operuje jedynie zręcz- 
nością zewnętrzną. Sztuce akademickiej przeciwstawia się sztuka 
niezależna, czyli sztuka szukająca nowych form i nowej estetyki 
danego czasu. 


Kierunek ten z kolei zwycięża -— o ile istotnie wnosi głę- 
bokie i trwałe wartości artystyczne, Formuje się zwolna nowy 
rozdział historii sztuki, nowy styl — osiąga swą pełnię szczy- 


tową i z czasem wyczerpuje się, upada i zanika, aby na nowo 
dać miejsce nowym dążeniom, nowej zmianie oblicza świata, 
które trwa niezmiennie. 
gicznie, jak w historii literatury — i w zmienności tej leży cały 


Dzieje się to zupełnie zresztą analo- 


urok i czar sztuki. 

Współczesność zazwyczaj reaguje wrogo na każdą do- 
konywującą się zmianę. Broni namiętnie swych ideałów, utmiło- 
wań i zachwytów dla dzieł, do których zdążyła się już przy- 
zwyczaić, zrozumieć je i ukochać. W ubiegłych wiekach, 
kiedy zmiany takie dokonywały się w długich okresach czasu, 
nie budziły one tak gwałtownych reakcji — jak w dziejach no- 
woczesnych. Styl pewnej epoki trwał wiekami — dziś na prze- 
strzeni jednego XIX wieku dokonywały się zmiany niemal co 
pokolenie. Epoka pary i elektryczności wzmogła tempo ży- 
cia i szybkość komunikowania się. Umysł ludzki, z zasady kon- 
serwatywny, nie jest w stanie zmian tych przetrawić, nadążyć za 
nimi. W literaturze dokonuje się to łatwiej niż w sztuce pla- 
stycznej. Oko niechętnie poddaje się zmianom, gdyż od dzie- 
ciństwa nastawione jest patrzeć utylitarnie i praktycznie, a nie- 
zmienność form świata naturalnego staje się dlań fundamentem, 
punktem wyjścia i oparcia zarówno w odczuwaniu, jak 
iw rozumowaniu. Oko musi przejść zatem edukację este- 
tyczną, wyrobić sobie zdolność widzenia wyższą i głębszą — 
niż tzw. normalne widzenia utylitarne i empiryczne. Musi być 
uświadomione i przygotowane na stopniowe przyjmo- 
wanie wrażeń estetycznych. Z chwilą gdy umysł uświadomi 
sobie, że świat sztuki, to świat oparty zarówno na naturze 
jak i na wyobraźni, i że wyobraźnia ta przedstawia nasz 
świat w coraz to innej formie zewnętrznej, zależnie od tego, 
co w danej epoce czasu ludzi interesowało lub co się im podo- 
bało, to już szerzej otworzymy oczy patrzącego na zjawiska 
sztuki. Następnie zwrócić musimy uwagę na zależność formy od 
materiału, w jakim dane dzieło zostało wykonane — a miano- 
wicie, że zależnie od materiału wykonania forma zewnętrzna da- 
nego dzieła ulega dalszej zmianie. Inny zatem wygląd ma rzeźba, 
inny rysunek, inny obraz; inaczej ten sam przedmiot wyglądać 
będzie w tkaninie, inaczej w mozaice, inaczej w witrażu itd. 
Technika bowiem materiału narzuca od siebie pewne zdecy- 
dowane zmiany i ujęcia formy. Wreszcie należy zwrócić 
uwagę na indywidualne cechy artysty. Jeden będzie lubiał for- 
my spokojne, monumentalne, inny zaś formy pełne ru- 
chu i ekspresji -- jeden będzie miał upodobanie do barw 
żywych i kontrastowych, inny przeciwnie do barw stonowanych, 
delikatnych. Na to nie ma reguły i nie podobna nawet są- 
dzić, co jest lepsze lub gorsze. Jedno i drugie może być równie 
doskonałe i piękne. Podobnież ma się rzecz z tematem. Nie 
ma, — nie istnieje jakaś hierarchia tematów. 
większość arcydzieł świata posiada tematy nad wyraz proste — 
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tak, iż nieraz można by powiedzieć, że brak w nich wszel- 
Apollo strzelający z łuku, Lisowczyk Rem- 
brandta jadący na koniu — to przecież tematy zupełnie pro- 
ste i powszednie, A jakiż temat przedstawia Wenus z Milo — 


kiego tematu. 


w dodatku kaleka, bo pozbawiona obu rąk? W naturze taki 
widok budziłby w nas odrazę — tutaj zaś zachwyca nas, tak 
samo zachwyca nas Lisowczyk Rembrandta, choć nie wykonuje 
żadnej czynności heroicznej czy podniosłej. Temat — powie 
ktoś — polski; ale dlaczegoż zakupili Lisowczyka Amerykanie 
za olbrzymią kwotę (która uratowała majątek hr. Tarnowskiemu)? 

Starałem się podkreślić i wybrać spośród wielu tłoczących się 
na myśl prawd i uwag o charakterze ogólnym — te, które mogą, 
mym zdaniem, ułatwić zarówno uczącemu jak i uczniowi wła- 
Ściwą postawę wobec dzieł sztuki i przygotować na pełniejszy 
odbiór wrażeń estetycznych. (Z kolei pragnę przejść do zagad- 
nień bardziej szczegółowych, związanych z zagadnieniem oglą- 
dania i omawiania dzieł sztuki plastycznej w szkole). 

Otóż dzieło sztuki stwarza sublimację życia — najprostszy 
fakt, przetworzony na dzieło sztuki, nabiera jakiejś iracjo- 
nalnej wartości. Przypominam, co powiedział Goethe, że 
dzieło sztuki jest czymś jednocześnie naturalnym i nadna- 
turalnym, że nie należy już ono więcej do natury. Sztuka 
rywalizuje z naturą w tworzeniu własnego świata i zwy- 
cięża jej surowe prawo Śmierci i przemijania. Jest czymś, co 
trwa i przedłuża trwanie człowieka i daje radosne świadectwo 
triumfu geniuszu ludzkiego nad materią. 


NE, 
OGLĄDANIE OBRAZÓW W SZKOLE 


Temat to niezwykle interesujący — ale też nie- 
zmiernie trudny, jak każdy temat, który wiąże się ze sztuką. 
Na sztukę nie ma i nie było żadnych przepisów. Dzieła sztuki 
z trudem dają się ująć w pewne noriny oceny i systemu, a oglą- 
danie czegoś — co nie daje się dość prosto i łatwo ująć w pewne 
konkretne pojęcia, zdane jest również na mniej lub więcej 
szczęśliwe podejście do istoty rzeczy. Problem ten na terenie 
szkoły pomnaża istniejące w nim samym trudności. Pry- 
watnie, dla siebie możemy mieć takie, czy inne stanowisko, 
lub upodobanie artystyczne, jako ludzie niezależni i dojrzali. 
Tutaj zaś chodzi, aby młodzieżą kierować — kierować jej okiem 
i odczuciem, rozwijać i wykształcać możliwie najtrafniej — 
w sposób najwłaściwszy. Musimy więc zachować zarówno po- 
stawę objektywną w stosunku do własnych upodobań i gustów, 
starać się o równowagę pomiędzy sądami własnymi a po- 
jęciami w sztuce zasadniczymi i powiązać je z postulatami 
pedagogicznymi. Jak wspomniałem w sztuce trudno jest o po- 
jęcia konkretne — jakimi np. rozporządza wiedza. Istnieje na- 
tomiast pewien zasób pojęć ramowych, które należy sobie 
uświadomić, zdobyć samemu pewną orientację arty- 
styczną przez książki, czasopisma i odczyty. Czy ktoś o d- 
waży się mówić, lub nauczać np. o muzyce bez za- 
sadniczych wiadomości z tej dziedziny? Ale o sztuce plastycznej 
wiele rzeczy mówimy na wiatr, a nawet wydajemy sądy i opinie 
bez głębszego po temu uzasadnienia i wiadomości. 

Czym jest obraz? Obraz — jak sam źródłosłów wskazuje, jest 
wyobrażeniem pewnej widzialnej rzeczywistości. Wyobraże- 
nie to może mieć zależnie od celu rozmaite sposoby, które 
określę ogólnie jako: użytkoweinieużytkowe albo zwykłe 
i artystyczne. Weźmy np. rysunek jakiegoś krajobrazu. Inżynier 
lub geometra przetworzy daną rzeczywistość na plan poziomy 
i pionowy, zrobi zdjęcie terenu — czyli rzeczywistość tę spo- 
żytkuje pod swoim kątem widzenia. Będzie to niewątpliwie 
wierny rysunek, czyli obraz techniczny. Ten sam wycinek kra- 
jobrazu w oczach agronoma będzie inaczej wyglądał i zain- 
teresuje go, jemu, agronomowi, potrzebny stan rzeczy. Inaczej 
pejzaż ten zainteresuje geologa; obraz geologiczny danego 
skrawka ziewi będzie też niewątpliwie prawdziwy — ale 
zupełnie inny niż poprzedni. Inaczej też zainteresuje on geografa, 
inaczej botanika, inaczej może zainteresować nawet historyka, 
jeśli dany teren będzie związany z jakim wspomnieniem histo- 
rycznym itd. Postawmy teraz na tym samym miejscu foto- 
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grafa, aby z terenu tego zdał nam sprawę zapomocą bezstron- 
nego narzędzia, objektywu — czyli zapomocą mechanicznej 
kopii — odbicia rzeczy — dla uzyskania jakby pewnego doku- 
mentu rzeczywistości. Cóż się okaże? Fotograf zacznie 
szukać najodpowiedniejszego miejsca ze względu na światło — 
na oddalenie pierwszych planów — wyminie np. jakiś blisko 
aparatu stojący słup lub drzewo — pochyli aparat w dół lub 
w górę, słowem wykona szereg czynności, które jego zda- 
niem muszą być wykonane, aby zdjęcie się udało. 

Każdy też fotograf rzeczywistość tę ujmie inaczej. Kupując 
np. kartki pocztowe z widokami fragmentów miasta widzimy, 
że jeden i ten sam objekt jest rozmaicie ujęty i pokazany i wy- 
bieramy sobie spośród wielu zdjęć to, które się nam najlepiej 
podoba. Mamy więc do czynienia ciągle z tą samą rzeczywi- 
stością — ale obrazy jej są ciągle inne, — szukamy w niej 
każdy czego innego, dając rozmaite jej wyobrażenia zależnie od 
celu i użytkowości, szukamy tego co nam jest potrzebne. 
Nie inaczej czyni malarz, który znajdzie się w obliczu tego 
samego pejzażu. Z rzeczywistości, jaką ma przed oczyma, wy- 
biera i wyszukuje to, co go interesuje, a przede wszystkim 
patrzy na tę rzeczywistość jako na zjawisko barwne. Cat- 
kiem po prostu dlatego, bo ma ją wyrazić w barwach za 
pomocą farb. Musi zatem rzeczywistość tę zorganizować 
barwnie — pracę swą poddać pewnemu założeniu barwnemu, 
pewnej harmonii zarówno barw jak i brył. A więc nie poddaje 
się biernie tej rzeczywistości — ale szuka w niej czegoś co 
odpowiada nie objektywnej prawdzie — ale jego subjektywnemu, 
osobistemu stosunkowi do tej rzeczywistości jego wizji arty- 
stycznej. Rzeczywistość realna służy mu za podnietę do 
przetworzenia jej na rzeczywistość artystyczną czyli 
na dzieło sztuki. Daje nam on wyobrażenie danej rzeczy- 
wistości mniej lub więcej artystyczne czyli mniej lub więcej 
dobry obraz. Doświadczenie uczy, że gdyby jeden i ten sam 
motyw malowało kilku rnalarzy — każdy da nam — niby to 
samo — niby tę samą kanwę rzeczywistości, ale zupełnie inaczej 
ujętą, zupełnie inaczej odczutą, zupełnie inaczej rozwiązaną. 
U jednego będzie dominować niebo, z grą barw na nim 
się rozwijających, inny znów ujmie ziemię — teren bardzo 
szeroko. Jeden pominie pierwsze plany, inny właśnie całą uwagę 
na mich skupi. Jeden starał się będzie z monotonii barw pew- 
nych obiektów wyciągnąć maksymum barwności — inny 
znów przeciwnie ograniczy się do jakiegoś jednolitego tonu 
całości, każdy jednym słowem posiadać będzie pewną kon- 
cepcję artystyczną, pewną z góry powziętą decyzję 
(wizję), odpowiadającą jego indywidualności. I to jest właśnie 
urokiem dzieła sztuki, że ukazuje nam coś powszednio 
znanego w niepowszedniej szacie i w jakimś prze- 
tworzeniu, które najprostszy nawet ułamek rzeczywistości 


podnosi do wyższego znaczenia — sublimuje go, zamienia 
na wyższą kategorię rzeczywistości — rzeczywistość arty- 
styczną. 


Najpiękniejszy bukiet żywych kwiatów nie sprawia nam 
tego stopnia radości, co dobry obraz z namalowanymi kwia- 
tami, choćby kwiaty na obrazie były mniej piękne niż te w bu- 
kiecie. Dlaczego się tak dzieje — nie bardzo nam wiadomo, bo 
nie bierzemy tu pod uwagę wartości użytkowych tzn. 
że kwiaty żywe wkrótce zwiędną, namalowane zaś trwać będą — 
albo że obraz więcej jest wart niż cena żywych kwiatów. Bez- 
jnteresowna radość na widok podobających się nam kwiatów 
oraz na widok podobającego się obrazu z kwiatami nie da 
się ze sobą porównać, radość ta należy bowiem do zupeł- 
nie innych kategorji naszych wzruszeń. Po prostu — w kwia- 
tach namalowanych znajdujemy czy też wyczuwamy coś więcej 
niż widzialną powszednią prawdę kwiatu czy jego piękność na- 
turalną — i to coś więcej — to coś nieuchwytnego przenosi nas 
w inny świat, świat sztuki, który się rządzi własnymi 
autonomicznymi prawami, innymi niż natura. 
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I tu może na tym przykładzie zrozumiecie Państwo starą 
prawdę, o której mówiliśmy uprzednio, że sztuka zaczyna 
się tam gdzie się kończy natura, to znaczy, że wartość 
sztuki nie polega na tym czy i jak dokładnie została natura 
w dziele sztuki skopiowana — ale czy i jak została z obo- 
jętnego dla spraw ludzkich modela przetworzona na dzieło 
sztuki A więc nie kopiowanie natury, ale jej przetw a- 
rzanie leży u podstaw wszelkiej twórczości artystycznej. Nie 
ma «naturalnych» dzieł sztuki, są tylko dzieła o mniejszych 
lub większych pozorach naturalnego wyglądu. W każdej 
epoce sztuki te pozory naturalności są inne — każda epoka 
stwarza z obiektywnej natury coraz to inne oblicze, na- 
daje jej inny wygląd — i w tym leży urok i czar sztuki, 
jej nigdy nie kończące się możliwości odmian. W sztuce nie 
ma postępu, są tylko zmiany oblicza: rzeźba egipska nie 
jest gorszą od rzeżby gotyckiej — tylko jest inną. Są to pod- 
stawowe prawdy, o których należy stale pamiętać. 

Postęp wiedzy, nauki i techniki — to nic innego jak prze- 
kraczanie z pewnego poziomu na poziom wyższy i doskonalszy. 
W sztuce nie ma udoskonaleń — jest tylko dążenie do poziomu 
artystycznego. O poziomie tym decyduje nie co — ale jak. 
Najbardziej wykończony obraz może być złym obrazem, naj- 
bardziej zaś sumaryczny szkic może być dziełem sztuki, 
Wszystko zależy od jakości i od tego poziomu artystycz- 
nego, który trzeba umieć odczuć. Trzeba kształcić w sobie 
poczucie sztuki — i do sztuki podchodzić należy bez 
z góry powziętych uprzedzeń. Słowa te wypowiedział 
wielki Leonardo da Vinci. Oto dalszych kilka prawd, o których 
warto nie zapominać. 

Proszę Państwa — na terenie szkoły spotykają się dwa ro- 
dzaje twórczości ludzkiej: zorganizowana i uporządkowana wie- 
dza i poddana płynnym nieuchwytnym prawom twórczość arty- 
styczna — a więc literatura piękna i sztuki piękne. Właściwie 
sztuka plastyczna zajmuje w nauczaniu miejsce uboczne ką- 
tem jakby. Stąd też widzimy usiłowania zwrócenia baczniej- 
szej uwagi na tę dziedzinę kultury. Wyłania się tutaj 
atoli niebezpieczeństwo stosowania do sztuki metod i sy- 
stemów, jakimi się posługujemy odnośnie do wiedzy. Nie- 
bezpieczeństwo tkwi w tym, że uczniowi chcielibyśmy dać takie 
kwantum wiedzy o sztuce, jakie dajemy mu np. w botanice lub 
geografii, i wiedzę tę mu najprościej udostępnić. Tymczasein brak 
nam odpowiednich formuł, brak nam odpowiednich prostych 
i jasnych kryteriów, na które można by się bezspornie zgodzić, 
tak jak na terenie wiedzy. 

Samo oglądanie obrazów nie wystarcza. Oko niekultywowane — 
to oko, które patrzy a nie widzi, albo też widzi banalnie, 
szablonowo. Istnieje w naszych programach szkolnych ol- 
brzymia luka, luka estetycznego wychowania i niezbędnych wia- 
domości o sztuce. Jeżeli celem szkoły ma być nie tylko pewne 
wykształcenie człowieka, ale nadanie mu pewnego poziomu kul- 
turalnego — to jak w kulturze ludzkiej nie podobna pominąć 
twórczości plastycznej — tak i kultura człowieka wykształconego 
nie będzie pełną, skoro brak mu będzie orientacji w rzeczach 
sztuki. 

Powiedziałem: orientacji. O to właśnie mi chodzi, o pewną 
podstawową orientację w sztuce. Nie do czego innego zmierzał 
mój poprzedni wywód, jak właśnie do zdania sobie sprawy, że 
do dzieł sztuki podchodzić musimy inaczej, niż do kwestii, zwią- 
zanych z nauką i wiedzą. Wokół sztuki zgromadzono u nas tyle 
fałszywych sądów, pojęć i przesądów, że obawiałem się za- 
wsze, czy mówienie o sztuce w szkołe nie będzie fałszywym naj- 
częściej ujmowaniem sprawy. A mówić o czymś fałszywie, to 
lepiej nic nie mówić. Dziś, kiedy sztuka znajduje zwolna prawo 
obywatelstwa w nauczaniu, chciałbym wielkimi literami wypisać 
słowa «ostrożnie i rozsądnie» — zaraz wyjaśnię dlaczego. 

Na początku mówiłem o różnych obrazach rzeczywistości —- 
obrazach użytkowych i obrazach artystycznych. Oba- 


wiam się, aby jednego z drugim nie inieszano, a w szkole na 
każdym kroku czyha to niebezpieczeństwo. Szkoła posługuje się 
ustawicznie obrazami, jako ilustracjami. Mapa jest też obrazem, 
ale obraz, przedstawiający fragment Tatr, np. pejzaż górski, nie 
może być traktowany zawsze jako lekcja poglądowa geografii, 
tzn. nie można obrazowi nadawać znaczenia tylko użytko- 
wego, dlatego, że tu chodzi o Tatry jedynie, niebezpieczeństwo 
tkwi w tym, że gdyby nie chodziło o Tatry, to obraz ten może 
przestałby być ważny i potrzebny jako zjawisko artystyczne, 
jako rzecz sama w sobie działająca estetycznie. 
Otóż jeśli pragniemy dać młodzieży przeżycie artystyczne — 
zdaje mi się — najlepiej nie objaśniać za wiele obrazu, pozwo- 
lić mu działać tym, czym jest, czyli bezgłośną jego mową. 
Trzeba orientować, a nie opisywać, nie czynić z obrazu literatury. 

Jak zatem należy postępować? Najlepiej ograniczyć się do 
trzech punktów, a więc: 

1) Co obraz przedstawia (sytuacja na obrazie); 

2) Jak jest wykonany (wrażenia kompozycyjne, układ bar- 
wny, harmonia barwna itd,); 

3) Przez kogo i w jakim czasie zostuł wykonany z nawiąza- 
niem do stylu lub kierunku artystycznego. 

Dobry obraz ma tę tajemnicę, że zawsze nas interesuje czymś 
nowym, że zawsze oko nasze odkrywa w nim coś innego. Oko 
powoli uczy się w nim czytać, powoli odkrywa coraz to nowy 
urok, coraz to inne piękno. Sztuka nie dąży do niczego innego, 
jak do wywołania w nas zachwytu i radości bezinteresownej, 
jakiej doznajemy na widok pięknego bukietu kwiatów lub pię- 
knej muzyki. 

Pocóż więc mamy uprzedzać proces oddziaływania obrazu, 
narzucając mu odrazu gotową zewnętrzną treść, poco mamy li- 
kwidować wyczerpującym opisem treściowym albo poglądowym 
urok powolnego oddziaływania i odczytywania obrazu naturalną 
jego drogą. Przestanie wówczas budzić zainteresowanie, stanie 
się czymś wiadomym, opisanym, poglądowo wyeks- 
ploatowanym. 

Nie znaczy to, aby obrazu w ogóle nie komentować — umysł 
zwłaszcza młody pragnie koniecznie wiedzieć, co dany obraz 
przedstawia. Sądzę jednak, że wystarczy go ogólnie zorien- 
tować, jak to podałem, ale nie więcej. Niech młody umysł sam 
sobie szuka drogi dalszej — niech patrząc nań, coraz to dalsze 
rzeczy spostrzega, niech się uczy widzieć oczyma, nie sło- 
wem. Niech oko często kieruje wzrok na rzecz raczej niedo- 
mówioną —a w pewnym momencie samo dokona własnych 
odkryć — a wiadomo, że tylko własne odkrycia dają 
nam świadomość pewnej prawdy — tylko własne przeżycia 
i doświadczenia są naszymi trwałymi zdobyczami. 

Nacisk, jaki kładę na — raczej niedomówienia w oglą- 
danin obrazu — jest powodowany z jednej strony brakiem 
takich sprawdzianów, jakimi dysponujemy w na- 
uce — a więc obawą dowolności a nawet sprzecz- 
ności sądów zależnie od indywidualnego gustu, obawą, aby — 
że się tak wyrażę — sprawy nie przegadać, nie zgubić w sło- 
wach przez znaną w szkole metodę poglądową i opisową na te- 
renie tak subtelnie niepewnym jak sztuka. Właśnie ta niepew- 
ność terenu i kryteriów niech nam narzuca raczej powściągliwość 
słów — niż ich obfitość — raczej bezstronność niż tendencyjność 
sądów. Obraz ma własną rzeczywistość, której nie można 
konfrontować z rzeczywistością powszednią. A lekcja poglądowa 
właśnie zmierza do tego, aby przy pomocy wzroku ustalić pe- 
wne realne fakty trudne do wytłumaczenia słowem. W obrazie — 
dziele sztuki rzecz ma się odwrotnie. Słowem nie wytłumaczymy 
uroku, jaki na nas wywiera. W każdym razie bardzo trudno jest 
wyrazić pewien wspólny i bezsporny stan wrażeniowy; zależy 
on od indywidualnego stopnia odczuwania i reakcji. Nie można 
go więc narzucać konkretnie, ale można i należy zainteresować 
patrzącego, zorientować go, resztę pozostawić samemu obrazowi. 
Obraz mówi najlepiej sam za siebie. To sobie należy uświado- 


mić i zdać sprawę, że co innego jest rola pomocnicza ilustracji — 
a co innego jest esietyczna rola obrazu czy dzieła sztuki. Niech 
tutaj bodaj uczeń czuje chwilę odprężenia, chwilę kiedy się nie 
każe mu czegoś uczyć, ale pozwoli się mu na ten przywilej ra- 
dosnego odpoczynku, przez patrzenie bezinteresowne na 
rzecz piękną, na przywilej sztuki. Dlatego też jestem zda- 
nia, że dla celów, o których mowa, dla kształcenia estetycznego 
potrzebny jest zupełnie inny typ obrazów, a raczej reprodukcji 
innych obrazów niż te, którymi się szkoła najchętniej posługuje, 
obrazów o treści, że się tak wyrażę, niepotrzebnej — o treści 
raczej obojętnej dla nauki, a więc reprodukcji obrazów, przed- 
stawiających pejzaż, kwiaty, martwe natury lub też sytuacje o ja- 
suej i nieskomplikowanej treści. Niech tego rodzaju obrazy będą 
dekoracją klasy w danym roku możliwie niezmienianą. Z obra- 
zem trzeba się zżyć, trzeba z nim obcować, trzeba go polubić, 
trzeba go mieć często przed oczyma, a wówczas dopiero może 
być mowa o jego artystycznym oddziaływaniu. 

Stąd też jesterm osobiście przeciwny masowemu zwiedzaniu 
wystaw obrazów przez szkoły. Nie neguję, że daje to pewne ko- 
rzyści uczniowi, pewną sumę przeżycia, pewną wartość zapozna- 
wczą, ałe w znacznie mniejszym stopniu niż się nam to wydaje. 
Nas, ludzi dojrzałych, męczy zwiedzanie wystawy, działa na nas 
za dużo rzeczy naraz, urok poddawania się pięknu zamieniony 
zostaje na zbyt obfity ładunek pracy, za wiele naraz sprzecznych 
nieraz wrażeń oddziaływuje. Stąd zmęczenie i obojętność wresz- 
cie nawet na najsilniejsze podniety. Następnie wystawa nie jest 
przewidziana dla poziomu młodego widza, obudzi w nim nieraz 
sensacje uboczne, zbyt dalekie od przeżyć artystycznych czy este- 
tycznych. Najlepszą rzeczą byłoby przyjść do szkoły z odpowie- 
dnio dobranym zespołem obrazów i obrazy te jakiś czas szkole 
pozostawić, Wysuwam tu projekt systemu wypożyczania 
czasowego obrazów do sal szkolnych, świetlic i czytelń. 

Projekt ten chciałbym, aby Państwo wzięli pod rozwagę — 
artyści przyjdą tu z chętną pomocą, o ile rzecz zostanie celowo 
i sprawnie zorganizowana i pewne fundusze na ten cel przezna- 
czone. Poza tym nadzwyczaj ważną jest rzeczą dobór odpowied- 
nich reprodukcji. Technika daje nam dziś w ręce znakomite 
reprodukcje barwne, których pewna ilość powinna być 
w szkole stale do dyspozycji. Widzimy w szkole obrazy, 
które przynoszą ujmę polskiej kulturze i sztuce, przynoszą ujmę 
poczuciu religijnemu, patriotycznemu i pedagogicznemu: rozma- 
ite cudy nad Wisłą, ohydne masakry — są barbaryzowaniem 
wysokich naszych pojęć o sztuce — i są tylko sprytnym żero- 
waniem handlarzy na poczuciu patriotyzmu, są dziełami nie 
sztuki lecz kabotyństwa w sztuce, są po prostu tandetą i tym, 
co się nazywa w żargonie teatralnym pospolitą szmirą artystyczną. 

Powiecie na to Państwo — ale skąd mamy brać i czerpać 
dobre reprodukcje dobrego obrazu, skąd mamy obrazy wypoży- 
cząć, skąd mamy wziąć to wszystko. Pytanie zupełnie słuszne, 
Na to imieniem plastyków odpowiadam: żądajcie tego, piszcie 
o tym, domagajcie się tego. Plastycy o tym piszą, zwracają na 
to uwagę — czynią niestety daremne starania, aby móc mieć 
wpływ na odpowiednie wydawnictwa, ich dobór i jakość. Nas 
jest niewielu — Was, Państwo, jest olbrzymia armia. My mo- 
żemy współpracować ze szkołą i jesteśmy zawsze do tego gotowi, 
ale nie można i nie wolno zwalać wszystkiego na barki artystów. 
Artysta nie może i nie powinien rozdrabniać się na inne dzie- 
dziny pracy, niż jego własna praca artystyczna, bo jeśli jej za- 
niedba, zaniedba swą sztukę czyli swój najpierwszy obowiązek 
społeczny. Kazimierz Mitera 

(Kopia trzeciego rękopisu referatu, wygłoszonego w Katowi- 
cach w marcu 1936 w Ognisku Met. Języka Polskiego dla Na- 
uczycieli Szkół Średnich. Druga część referatu oparta była o po- 
kaz obrazów, rzeźb, tkanin w reprodukcjach, zestawionych ce- 
lowo dla ziłustrowania: różnic między fotografią natury a jej 


przetworzeniem artystycznym, zasad tworzenia uzależnionego od 
materiału tworzywa i od indywidualności artysty.) 


Mieczysława Milerzanka 
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S. P. LEON KOWALSKI 


W ostatnich dniach listopada 1937 r. odprowadziliśmy na 
wieczny spoczynek śp. Leona Kowalskiego. 

Jest to może dziwną ironią losu, że w roku, w którym do- 
chodzi ostatecznie do skutku marzenie lat, powstanie własnego 


Domu Plastyków w Krakowie — Ten, który był jednym 
z pierwszych inicjatorów założenia Związku i pierwszym jego 
prezesem, odchodzi na zawsze. Tak, bo śp. Leon Kowalski, bo- 
dajże przed innymi rzucił tę myśl i konsekwentnie parł do jej 


LEON KOWALSKI 
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PONTE RIALTO (olej) 1923 


NA 


LEON KOWALSKI 


zrealizowania, myśl skupienia i złączenia wszystkich zawodowo 
pracujących plastyków w jednym zrzeszeniu. I nie ustąpił, póki 
nie ujrzał realizacji swoich zamierzeń. I jeszcze jedno jest dziwne. 
Inicjatorem jest On, człowiek z dalekich kresów życia polskiego 
ducha, przynosi tu nad Wisłę, pod Wawel, do ówczesnej stolicy 
polskiej myśli niezależnej, przekonywującą siłę i moc nakazu. Jak 
by wyczuwał przyszłość i konieczność dzisiejszych wymagań 
i warunków. Inne to były czasy, rok 1911, a jakżeż jednak dużo 
w nich jest analogii z obecną chwilą. W swoich wspomnieniach 
o tym momencie, pierwszy raz obecnie drukowanych na łamach 
naszego pisma, mówi śp. Zmarły: «...Konkurencja, wzrost liczby 
młodych malarzy, trudności walki z przeciwneściami różnego ro- 
dzaju, utrudniały i rozwój i możność pracy. Wielu artystom, 
którzy nie posiadali ani posady, ani majątku, trudno było, jak 
zresztą i jest, o miejsce na jakiejś wystawce, a tym samym dać 
się poznać szerszej publiczności i znaleść jakieś uznanie lub za- 
robek»... A ponieważ «...w Krakowie» pisze dalej «nie było miej- 
sca oprócz Pałacu Sztuki, gdzie by głowę przychylić malarzowi...» 
a rządzili w nim «..europejczycy uzbrojeni aż po zęby... więc ci 
zdystansowani zobaczyli, że jak się nie będą bronić, mogą tłumnie 
odbyć podróż bezsławnie ad patres z powodu głodu». 

Widząc i czując to wszystko przystępuje do pracy i po licz- 
nych próbach i zawodach doprowadza nareszcie do końca i dnia 
1. III. 1911 r. w pracowni kol. Kaspra Żelechowskiego rodzi się 
zrzeszenie pod nazwą «Związek Powszechny Artystów Polskich». 

Tym krokiem daje podwaliny, które już po wojnie, dzięki 
energii ośrodka krakowskiego rozrosły się na całą Polskę. 

Śp. Kowalski tym czynem zasłużył się najwięcej. 

Nie umniejsza Jego osobistej twórczości, czy to malarskiej 
fakt że tym krokiem 
które przeżyje długie lata i stworzył zarodek dla przyszłej myśli 
organizacyjnej już w wolnej Polsce. A jak był bliski realizacji, 
ile włożył w to energii i jak rozumiał doniosłość czynu, świadczy 
fakt, że już wtedy, przed wojną, staje się realną budowa wła- 
snego Domu Plastyków, i ówczesny Zarząd Miejski, a po tym 
i rząd austriacki, zrozumieli doniosłość i znaczenie wysiłków, 


czy graficznej, zapoczątkował dzieło, 


PARYŻ (olej) 


których celem było ześrodkowanie życia artystycznego we wła- 
snych ścianach i z własnym programem pracy. Ta obrona praw, 
duch protestu przeciwko krzywdzie, wieczna gotowość współpracy 
i pomocy, cechowały zawsze postać śp. Leona Kowalskiego. 
A życia nie miał łatwego... Urodzony 11. IV. 1870 w Kijowie 
(ojciec Marian — powstaniec 1863 r.) studiuje na początku 
w Krakowskiej Szkole Sztuk Pięknych, w okresie matejkowskim, 
jako uczeń prof. Łuszczkiewicza i przeżywa w skromnych wa- 
runkach uczniowskich pierwsze porywy i wzloty. Po tym via 
Monachium, jako stypendysta, jedzie — jak o tym pisze — do 
«upragnionego» Paryża. I ten Paryż, ta Mekka artystów współ- 
czesnych, wywarł na nim niezapomniane wrażenie. W całej twór- 
czości plastycznej śp. Kowalskiego przebija się to Jego zżycie się 
z Zachodem, ten entuzjazm dla kultury, dla wielkiej myśli pla- 
stycznej Francji. To też wciąż o Paryżu marzył i zawsze przy 
każdej nadającej się sposobności — tam wracał. Ostatecznie po 
różnych nawrotach, po skończeniu Szkoły Krakowskiej — już 
w ostatecznej fazie swych studiów jako uczeń prof. Wyczółkow- 
skiego — osiada w Krakowie, by zacząć już własną pracę arty- 
styczną i społeczno-organizacyjną wśród własnych kolegów. 
I wtedy właśnie powstaje «Zero» jako pierwszy protest, a po 
tym Związek jako dalsza konieczna konsekwencja konsolidacji 
i obrony. Wojna przerwała te pierwsze prace, przetrwał ją w Ki- 
jowie, ale swoich planów i prac nie porzucił. Zakłada tam szkołę 
malarstwa i prowadzi ją wraz z Konradem Krzyżanowskim, Stan- 
kiewiczówną, Treterem i Drabikiem, przez cały okres, nawet 
w najcięższych chwilach już szalejącej rewolucji. Wraca po dłu- 
gim czekaniu do wolnego kraju w r. 1920, by znowu stanąć do 
roboty z tym samym co zawsze entuzjazmem, by — jak pisze — 
«..pracować, aby być godnym synem a nie ciężarem» tej ziemi, 
którą — wracając — ucałował ze łzami w oczach, jak matkę. 
I dotrzymał słowa. Czy z powrotem w Związku, w którym znowu 
obejmuje prezesurę, czy zakładając nowe zrzeszenia, jak np. 
w 1929 r. T-wo Artystów Grafików, które prowadzi i któremu 
przewodniczy do śmierci, wciąż i wszędzie był czynny, by orga- 
nizować budować i łączyć. I takim już pozostał do końca. Ciągle 
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chciał, by było lepiej i dla tego lepszego jutra pracował. Ten 
Jego upór i ta wiara rozbrajały nawet tych, którzy nieraz nie 
wierzyli czy nie zgadzali się z Nim. Ale musieli uznać i liczyć 
się z Jego pracą i celem, dla którego się poświęcił. Niepokój, 
tęsknota za lepszem, cechowała Jego malarstwo. I dlatego może 
najlepsze, najpełniejsze w malarskim wyrazie i najbogatsze, w sensie 
wrażliwości na kolor i formę, są te prace, które robił w słońcu 
południa, czy pod ukochanym niebem Paryża, w poczuciu wiary 
i radości wewnętrznej. Wtedy w całej pełni występował małarz, 
rozumiejący język barw, wartość i znaczenie form. Wówczas ro- 
dziły się rzeczy o prostej i delikatnej tonacji, żywe i świeże, jak 
te kwiaty, o których pisze «...że w pierwszej młodości zrodziły 
malarza». 

Ten mały szkic nie pozwala powiedzieć wszystkiego o Czło- 
wieku, z którym się żyło blisko, którego się znało w pełni sił, 
a potem widziało trawionego chorobą, a jednak wciąż czynnego 
do końca, do ostatniej chwili. Na parę godzin przed zgonem 
jeszcze trzymał ołówek w ręku i szkicował swój ostatni, jakby 
nie zaspokojony sen o jakimś błędnym rycerzu -malarzu, który 
wciąż goni za niespełnionymi mirażami. 

Odszedł, wypełniwszy pięknie kartę swojego życia. 

Eugeniusz Geppert 


LEON KOWALSKI 


SKAŁKA (grafika) 
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SANARI (olej) 


Ś.P. LUCJAN ADWENTOWICZ 


W maju 1937 r. w sanatorium dla gruźlików w Otwocku 
zmarł przeżywszy lat 35, Lucjan Adwentowicz. 

Urodził się w r. 1902 we Lwowie. Szkołę średnią skończył 
w Warszawie. W r. 1920 wstąpił jako ochotnik do Wojska Pol- 
skiego. W r. 1921 rozpoczyna studia malarskie we Lwowie pod 
kierunkiem Sichulskiego. W r. 1922 zdaje do A.S.P. w Krako- 
wie, gdzie studiuje u prof. Mehoffera, Pankiewicza i kończy studia 
u prof. Fel. Kowalskiego. W r. 1933 wykonał otrzymany z kon- 
kursu plafon na Wawelu. 

Był członkiem grupy «Pryzmat» i brał udział wybitny we 
wszystkich wystawach grupy. Wystawiał swoje prace również na 
wszystkich salonach I. P. Su a na salonie 1937 otrzymał nagrodę. 


KSIĄŻKA O RZEŹBIE WŁOSKIEJ 


(Mieczysław Sterling: Rzeźba włoska. Str. 34, ilustr. 103, wyd. 
I. Mortkowicz, Warszawa 1937). 

Bogato ilustrowaną książkę o rzeźbie włoskiego średniowie- 
sza i odrodzenia rozpoczyna Sterling bardzo zajmująco. Uwzglę- 
dnia w niej nowy — u nas zwłaszcza przez tłumaczenie książki 
Funk Brentano'a spopularyzowany — pogląd na średniowiecze, 
które przestaliśmy już uważać za okres «całkowitego letargu 
i ciemnoty», a który na odwrót uważamy dziś «za epokę naro- 
dzin i najbujniejszego rozkwitu nowej rdzennie europejskiej 
sztuki», Zestawienie zaś średniowiecznej sztuki włoskiej i fran- 
cuskiej i wskazanie na rzeźbę włoską jako tą, która pierwsza 
usamodzielniła się i uniezależniła od architektury, jest — jak 
mi się zdaje — ujęciem nowym i ciekawym. 

Przy charakteryzowaniu etapów rozwoju tej rzeźby i omawia- 
niu dzieł poszczególnych artystów nie zdołał jednak autor uwol- 
nić się od metod oficjalnych historyków sztuki i przeprowadzić 
konsekwentnie ustaloną na wstępie tezę. Wbrew punktowi wyj- 
ścia pojawia się więc oklepany i fałszywy komunał o «schema- 
tyźmie bizantyjskim», o «postępie» od tego schematyzmu do «re- 
alizmu» i do «motywów wzruszenia wewnętrznego». Wystarczyło 
wszak przypomnieć sobie albumy fotografii z Mistra lub Mont- 
Athosu, zrobione i wydane przez Milleta lub uwzględnić choćby 
książki i badania Louis Brehier'a dla uprzytomnienia sobie i czy- 
telnikom, jak żywiołową i żywą była sztuka bizantyjska. 

Z tego niedopilnowania myśli, przez siebie samego na wstę- 
pie wypowiedzianych, jak również z niedość skrupulatnej kon- 
troli nomenklatury artystycznej dalsze wynikają usterki. Tak 
więc niedość uwypuklony jest Andrea Pisano i Donatello, nato- 
miast dużo miejsca poświęcono tym rzeźbiarzom, którzy — oder- 
wani już zupełnie od średniowiecza — utopili cudowne dzieło 
włoskiego trecenta i quatrocenta w stylu schyłkowym, którego 
ostatecznym  przypieczętowaniem (a nie «zjawiskiem szczyto- 
wym» — jak wyraża się autor) był Michał Anioł. 

Mimo tych zastrzeżeń powitać należy książkę M. Sterlinga 
z dużym uznaniem. Wypełnia ona jedną z wielu, bardzo wielu 
Juk naszego piśmiennictwa artystycznego. Napisana przez facho- 
wca, swobodnie poruszającego się wśród znanego mu dobrze 
materiału, zabarwiona jest ponadto książka sporym kapitałem 
entuzjazmu, dzięki czemu przekracza mocno ramy suchego prze- 


wodnika do załączonych ilustracji. 
Henryk Gotlb. 


Poza tym w r. 1932 w I.P. Sie wystawiał kolekcje interesu- 
jących akwarel — przeważnie pejzaże ujęte bardzo monumentalnie 
i zdecydowanie w kolorze, a w r. 1937 przed samą śmiercią miał 
zbiorową wystawę akwarel, które wykonał w sanatorium. Wśród 
nich były takie, które siłą wyrazu, odczuciem otoczenia a zara- 
zem bardzo prosto i bezpretensjonalnie ujęte plastycznie — da- 
łyby się porównać z rysunkami Goyi lub Daumiera. 

Lucjan Adwentowicz miał dar obserwacji, niezwykłe poczucie 
formy i umiejętności transponowania tego na malarstwo. Jego 
portrety chyba najlepiej określają stanowisko Jego w malarstwie. 

W następnym zeszycie «Głosu Plastyków» omówimy obszer- 
niej twórczość przedwcześnie zmarłego kolegi. 

Leonhard Pękalski 


<NIKE> 


W ostatnich dniach z. r. ukazało się wydawnictwo Warszaw- 
skiego Instytutu Propagandy Sztuki z zasiłku Funduszu Kultury 
Narodowej Józefa Piłsudskiego, jako I. tom mającego periodycz- 
nie wychodzić pisma pt. «NIKE», poświęconego polskiej kul- 
turze plastycznej. 

Redakcja pod kierownictwem dyr. Juliusza Starzyńskiego pi- 
sze we wstępie, że «NIKE ma się stać ogniskiem sumiennej 
myśli o Polsce, Sztuka polska, o samodzielnym narodowym wy- 
razie, biorąca udział w dorobku europejskiej kultury artystycz- 
nej, -— oto jest cel naszych dążeń i myśl przewodnia rozważań, 
które pojawiać się będą na łamach «NIKE». W sztuce wyraża się 
duchowa wielkość narodu i siła atrakcyjna jego kultury. Z tej 
zależności wynika dla nas obowiązek walki o miejsce i rolę 
sztuki wśród sił budujących kulturę Polski współczesnej». 

Pod takim hasłem przystępuje Redakcja do pracy. Hasło to 
obowiązuje i wymaga dużej uwagi na przejawy współczesnej 
myśli plastycznej w Polsce. Pierwszy tom, na który składają się 
artykuły pp. prof. Wojsława Mole «Sztuka a społeczeństwo», 
prof. Walickiego «Po wystawie polskiej gotyckiej w Instytucie 
Propagandy Sztuki», Kazimierza Molendzińskiego «Ze studiów 
nad twórczością Józefa Chełmońskiego», Heleny Blum «Twór- 
czość Władysława Skoczylasa», Juliusza Starzyńskiego «Impre- 
sjonizm i zagadnienie stylu w sztuce nowoczesnej», Józefa Czap- 
skiego «O Cezannie i świadomości malarskiej», Henryka Sta- 
żewskiego «Znaczenie i wpływy Cezanna», Augusta Zamoyskie- 
go «O rzeźbieniu», Marii Twarowskiej «Tadeusz Kulisiewicz», 
Józefa Dutkiewicza « Kontrola produkcji artystycznej», Jana Gra- 
lewskiego «Plastyka w Europie I935-—1936», Zofii Niesiołowskiej- 
Rotherowej «Nowa książka o Wyspiańskim» i ostatecznie spra- 
wozdanie z działalności Instytutu Propagandy Sztuki od 1930— 
1937 r. — obejmuje 312 stron druku i cały szereg ilustracji od- 
nośnie do tekstu. 

W naszym ubogim piśmiennictwie artystycznym pojawienie się 
każdego pisma, poświęconego kulturze plastycznej, musimy po- 
witać z uznaniem. Założenia są poważne, skala bogata, dobór 
artykułów interesujący i przypuszczamy, że pismo będzie wierne 
swemu hasłu, umieszczonemu na wstępie i będzie szło po linii 
zrozumienia istotnych wartości i rzetelnych wskazań artystycznych. 


ZA 


z 


KONGRES PLASTYKÓW W PARYŻU 


SPRAWOZDANIE 


ze Zjazdu Delegatów Związków i Zrzeszeń Artystycznych zebra- 

nych na Międzynarodowym Kongresie w Paryżu w dniach 

24 i 25 maja 1937 r., uzupełnione sprawozdaniem z pobytu de- 
legata w Niemczech z lipca 1937 r. 


Z inicjatywy Centralnego Biura Międzynarodowej Konfede- 
racji Artystów — Confederation Internationale des Artistes — 
z siedzibą w Brukseli, Rue de ła Citć Moderne, 27, Berchen- 
Sainte-Agathe — odbył się w ostatnich dniach maja w Paryżu 
Międzynarodowy Kongres Delegatów 7 miu państw. 

Reprezentowane były Austria, Belgia, Francja, Holandia, 
Niemcy, Polska i Stany Zjednoczone Am. Półn. Akces zgłosiły 
jeszcze Portugalia, Litwa i Czechosłowacja, ale delegatów 
nie przysłały, usprawiedliwiając swoją nieobecność pisemnie. 
Zjazd, który odbywał się 13 Avenue Montaigne w Stu- 
dio des Champs Elysees, otworzył wiceprezes Confederation des 
Travailleurs Intelectuels p. Sarran krótkim przemówieniem, wi- 
tającym delegatów i życząc im owocnej pracy dla dobra orga- 
nizacji i skupiania wszystkich artystów ponad granice państw, 
celem obrony ich interesów artystycznych i zawodowych. 

Według programu Kongresu na pierwszym punkcie było spra- 
wozdanie generalnego sekretarza p. Castells. P. Castells w swo- 
im krótkim sprawozdaniu przedstawił historię i dotychczasowy 
rozwój i zadanie Międzynarodowego Zrzeszenia Artystów. Pod- 
kreślił, że pierwsza myśl powstała juź w Belgii, zaraz po woj- 
nie, jednak do realizacji przystąpiono dwa lata temu, gdyż naj- 
pierw trzeba było przygotować teren wewnątrz u siebie, a po- 
tem nawiązać kontakt i stworzyć odpowiedni materiał dla mię- 
dzynarodowych porozumień. Pierwszy Zjazd w Brukseli w 1935 r. 
wykazał celowość powstania tego rodzaju organizacji i wszyscy 
obecni delegaci uznali konieczność związania istniejących w po- 
szczególnych państwach zrzeszeń artystycznych w międzynaro- 
dowej instytucji, broniącej i pracującej dla wspólnych ideałów 
artystów, bez względu na ich narodowość i pochodzenie. Na- 
stępny Zjazd miał się odbyć według powziętych planów w 1936 r. 
w Amsterdamie, jednak z powodów niezależnych od organizato- 
rów do skutku nie doszedł. Odbył się tylko przed paroma mie- 
siącami zjazd Zarządu Międzynarodowego w Gandawie, który 
zdecydował o powołaniu obecnego Zjazdu do Paryża. P. Castells 
tłumaczył jeszcze zmianę nazwy międzynarodowego zrzeszenia, 
która na pierwszym Zjeździe została uchwaloną jako Confedćra- 
tion Internationale des Artistes Profesionnelles. Jednak to słowo 
«zawodowy» zostało po dłuższej wymianie zdań z reprezentan- 
tami rozmaitych zszeszeń, a przede wszystkim Holandii, Francji, 
usunięte z tytułu, zostawiając tylko nazwę Confederation Inter- 
nationale des Artistes i zadaniem dzisiejszego kongresu będzie, 
przyjmując statut Międzynarodowego Stowarzyszenia, ściśle okre- 
ślić jego nazwę z przyjęciem lub odrzuceniem słowa «zawo- 
dowy». 

Następnie przemawiali poszczególni delegaci, zdając sprawo- 
zdanie z organizacji wewnętrznych w poszczególnych państwach. 
Sprawozdania te wykazały, że najlepiej w sensie zawodowo- 
organizacyjnym w tej chwili przedstawiają się Belgia i Niemcy. 
W tych krajach sprawa zawodowości jest zdecydowanie posta- 
wiona. Niemcy przeprowadziły już swoją organizację przed paru 
laty w formie Reichskammer der Bildenden Kiinste w r. 1933, 
a szefem całej akcji organizacyjnej jest minister propagandy 
Goebbels. Ilość członków na całe Niemcy wynosi 40.000. Każdy 
z artystów mui być członkiem związku. Związek ma bardzo sze- 
rokie pole działania, a przede wszystkim sprawy pomocy ujęte 
w formie opieki socjalnej, pensji emerytalnej, regulacji cen na 
dzieła sztuki itp. 

Belgia jest w przededniu stworzenia centrali organizacyjnej, 
obejmującej 900 członków. Hasłem obecnym w Belgii jest stwo- 
rzyć wyzwolonych artystów «des artistes licenciés: zjednoczonych 
w związkąch zawodowych i zadaniem kierowników ruchu orga- 
nizacyjnego w Belgii jest przeprowadzenie organizaaji wewnętrz- 
nej, tzn. określenia kto ma prawo do stanowiska członka i ar- 
tysty wyzwolonego, jak również przeprowadzenia prawnego uzna- 
nia drogą ustawy tak zorganizowanych artystów. 

Austriacki delegat prof. Gersteubrand stwierdził krótko, że 
organizacja na terenie Austrii mimo pomocy państwowej i zjed- 
noczenia artystów nie wykazuje dodatnich rezultatów i że życie 
artystów na terenie okrojonego wojną, maleńkiego państewka 
jest bardzo ciężkie. 

W imieniu Francji, najliczniej reprezentowanej na Zjeździe, 
przemawiało paru delegatów z różnych ugrupowań artystycz- 
nych, jednak głównie stanowisko Francji przedstawił p. Herron, 
stwierdzając, że Francja nie posiada żadnych istotnych organi- 
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zacyj zawodowych. Główną organizacją skupiającą wszystkich 
jest C. T. I., podzielona na sekcje, która sekcjami swoimi obej- 
muje również i plastyków i w łonie tej organizacji odbywają się 
wszystkie sprawy pomocy, poparcia, subsydiów dla pozbawio- 
nych pracy, zapomóg stałych lub chwilowych. Francuski plastyk 
stoi na stanowisku wolnegó swojego prawa i zrzesza się raczej 
tylko w kwestiach artystycznych, sprawa zawodowości jest cią- 
gle dyskutowana i cały szereg artystów nawet uznaje, że dzi- 
siejsze warunki są konieczne dla ścisłych organizacyj, wobec 
jednak braku jednomyślności sprawa jest ciągle otwartą i na 
razie C. T: I. reprezentuje na zewnątrz wszystkie potrzeby ar- 
tystów. 

Następny delegat Holandii p. Eckman odczytał sprawozda- 
nie, w którym stwierdził, że mimo wyraźnego braku organizacji 
zawodowej, jednak zrzeszenia artystów rozwijają się i cieszą się 
poparciem władz w sensie zakupów, pomocy stypendialnej, za- 
pomogowej, pensji i opieki. 

Imieniem Polski przemawiał delegat Zawodowych Związków 
Artystów-Plastyków, przedstawił pokrótce stan obecny organi- 
zacyj w Polsce, stwierdził, że istnieją dwie organizacje, tj. Blok 
i Zawodowy Związek, że istnienie tych dwóch organizacyj wy- 
wołuje konieczność stworzenia jednej centralnej organizacji eko- 
nomiczno-zawodowej, że prace w tym kierunku już są daleko 
posunięte i że prawdopodobnie już najbliższe miesiące przyniosą 
stworzenie jednolitej organizacji, obejmującej ogół artystów pol- 
skich. Następnie zakomunikował o istnieniu trzech pism arty- 
stycznych, tj. Głosu Plastyków, Plastyki i Formy wydawanej 
przes samych artystów, subwencjonowanych przez Państwo. Co 
do spraw ekonomicznych stwierdził, że mimo pomocy rządowej 
wszelka dotychczasowa pomoc jest niewystarczającą, że bezro- 
bocie obejmuje szerokie kręgi, zwłaszcza na prowincji, że cały 
szereg artystów tym samym jest zmuszonym do szukania po- 
bocznych prac zarobkowych ze szkodą dla własnej: twórczości, 
i że wysiłkiem artystów jest dążenie do uznania projektowanej 
organizacji jako instytucji o użyteczności publicznej, by drogą 
sankcji prawnej uzyskać wprowadzenie w życie tych koniecz- 
nych postulatów, które w pierwszej linii obejmą sprawy pomocy 
socjalnej, tj. opiekę społeczną, jak również te dziedziny pomocy, 
które ułatwią artyście jego egzystencję i wzmocnią jego wydaj- 
ność w dziedzinie pracy. 

Delegat Stanów Zjednoczonych Am. Półn. p. Gauldweli po- 
dał do wiadomości, że amerykańscy artyści już także zrzeszyli się 
w organizacje, zbliżone formą do organizacyj zawodowych, że 
organizacje te są w żywym kontakcie ze społeczeństwem i że 
organizacje te przy pomocy rozumiejącego potrzeby artysty spo- 
łeczeństwa urządzają «Tygodnie Artystów», gdzie drogą loterii 
licytacji, zakupów prywatnych i przez instytucje przychodzą 
z wydatną pomocą artystom amerykańskim. 

Następnym punktem programu była sprawa ogólnego sta- 
tutu, obowiązującego międzynarodowe zrzeszenie. Po długiej 
i wyczerpującej dyskusji przyjęto referowany przez delegatów 
belgijskich pp. Keerelsa i Castelsa statut, wprowadzając jednak 
cały szereg zmian wywołanych koniecznością uaktualnienia i uży- 
wotnienia całej sprawy. Między innymi już jako pierwszą kwe- 
stę poruszóno sprawę nazwy. Jak początkowo zaznaczyłem, spra- 
wa nazwy ulegała dwukrotnej zmianie ze względu na słowo «za- 
wodowy». To też i obecnie wobec wyżej wspomnianych zastrze- 
żeń Holandii i Francji przyjęto jednogłośnie, by nie wywoły- 
wać specjalnych zadrażnień, tytuł «Confederation internationale 
des Associations d'artistes», Siedzibą stowarzyszenia jest na razie 
Bruksela. W skład stowarzyszenia wchodzą związki, syndykaty, 
towarzystwa, federacje i grupy pochodne ukonstytuowane legal- 
nie według praw obowiązujących w danych państwach. Orga- 
nizacje należące do państw, w których ustawa nie przewiduje 
prawnego uznania dla stowarzyszeń tego rodzaju, mogą być 
przyjęte do stowarzyszenia pod warunkiem, że będą obejinowały 
przynajmuiej Ioo członków zwyczajnych i opłacających składki. 

Celem stowarzyszenia jest, ogólnie biorąc, obrona interesów 
materialnych i moralnych wszystkich twórczych artystów -pla- 
styków. By osiągnąć ten cen, stowarzyszenie zobowiązuje się 
walczyć o poprawę bytu ekonomicznego, moralnego i socjalnego 
artystów, pobudzić współpracę międzynarodową przez unormo- 
wanie pokazu dorobku artystycznego, ankiety międzynarodowe 
na temat nauki o sztuce, wywalczenie wolnej wymiany dzieł 
Sztuki i do stworzenia silniejszych więzów braterstwa i wzajem- 
nej pomocy wśród artystów, jak również użycia wszelkich in- 
nych środków legalnych, które uzna za potrzebne, by podnieść 
poziom materialny, moralny i socjalny, jak i znaczenie wszyst- 
kich twórców plastyki we wszystkich dziedzinach. 

W dalszym ciągu przyjęto sprawę organizacji zarządu skła- 


dającego się z prezesa, 4 wiceprezesów, sekretarza generalnego 
i członków zarządu delegatów, których liczby nie ustalono, uza- 
leżniając ją od ilości reprezentowanych narodów. Wszystkie spra- 
wy załatwia sekretariat generalny z tymczasową siedzibą w Bru- 
kseli. 

W dalszej linii załatwiono sprawę budżetu, opłat członkow- 
skich, głosowania, rozwiązania stowarzyszenia i interpretacji sta- 
tutu, uchwalając, że statut ma być dwujęzyczny, tzn. podstawo- 
wy tekst język francuski i dodatkowo wszystkich w tej chwili 
istniejących członków. A 

Następnie zgłoszono przystąpienia do Międzynarodowego Sto- 
warzyszenia, zgłaszając na stałych członków wszystkie reprezen- 
towane na Zjeździe narodowości, tzn. w tej chwili: Austria, Bel- 
gia, Francja, Holandia, Niemcy, Polska i Stany Zjednoczone Am. 
Półn., do innych państw, które już współpracowały w organi- 
zacji, uchwalono wysłać pisma z zapytaniem, czy przystępują do 
tak zorganizowanego stowarzyszenia, 

Po uchwaleniu statutu i zgłoszeń wybrano zarząd w nastę- 
pującym składzie: 

prezes: delegat belgijski p. Kereels 

wiceprezesi: delegat Austrii p. Gerstenbrand 

delegat Holandii p. Boot 
delegat Niemiec p. Kólter 
delegat Francji p. Duchemin 

sekretarz generalny: p. Castells 

i członkowie zarządu po jednym z reprezentowanych naro- 
dowości, których nazwiska w tej chwili jeszcze w całości nie 
zostały ustalone, na Zjeździe wybrano tylko delegatów Polski 
i Stanów Zjednoczonych Am. Półn., tj. dla Polski Eugeniusz 
Geppert, dla Stanów Zjednoczonych p. Cauldwell, resztę delega- 
tów i ich zastępców polecono załatwić wyborami w odnośnych 
państwach i zgłosić centrali. 

Ostatnie dwa punkty jako bardzo ważne i zasadnicze wywo- 
łały długie obrady, uznano je jednak za nagłe, przyjęto je jed- 
nogłośnie i polecono delegatom, by na terenach swoich krajów 
przedstawili ważność spraw odpowiednim władzom i prosili, by 
w zrozumieniu ważności poruszonych zagadnień udzieliły jak 
najwydatniejszej pomocy wszelkimi środkami rozporządzalnyrmi. 
Punktami tymi była obrona i opieka nad zabytkami sztuki tak 
publicznymi jak i prywatnymi, które ze wzgledu na swą war- 
tość są ogólną własnością kulturalną i duchową całej ludzkości. 
Drugim punktem była ktwestia celna przy przewozie dzieł sztuki, 
materiałów artystycznych i przejazdu artystów dla studiów przez 
istniejące obecnie mury graniczne wszystkich państw świata. 


Do punktu pierwszego dała asumpt przedłużająca się wojna 
hiszpańska, nie oszczędzająca nawet zabytków artystycznych 
i kongres w myśl uchwały zjazdu w Gandawie z 6 grudnia u.r. 
postanowił zwrócić się do Ligi Narodów, do stron wojujących 
i do wszystkich państw, których interesuje sprawa sztuki, by 
poparły wysiłki artystów celem przyznania eksterytorialności za- 
bytkom sztuki i wszelkim zbiorom publicznym i prywatnym, jak 
również rozciągnięcia drogą międzynarodowych uchwał opieki 
nad tymi dziełami, które są dorobkiem duchowym i własnością 
duchową całej ludzkości 

Co do punktu celnego powzięto uchwały domagające się jak 
największych ulg dla żywej współczesnej sztuki, dla twórczych 
pracujących artystów, udających się dla pracy czy studiów za 
granicę i polecono delegatom, każdemu w swojej ojczyźnie za- 
jąć się tą sprawą, zbadać ustawę celną i w porozumieniu z wła- 
dzami swoich krajów zastanowić się nad możliwościami ulg i dą- 
żyć do ich przeprowadzenia. 

Omawiano jeszcze sprawę nauki artystycznej, kłądąc silny 
nacisk na konieczność jak najszerszego rozbudowania tego za- 
gadnienia celem podniesienia ogólnego wykształcenia artystycz- 
nego, w związku z czym idzie podniesienie kultury i ogólne za- 
interesowanie sztuką i poruczono sprawę prawnego uznania za- 
wodu artystycznego, polecając delegatom, by w odpowiednich 
ośrodkach przeprowadziły to zagadnienie w miarę możności przy- 
sługujących im praw i środków. 

W zakończeniu tego sprawozdania podaję, że kongres uchwalił 
jeszcze kolejność i miejsce następujących zjazdów, a więc 3 Mię- 
dzynarodowy Zjazd odbędzie się w Amsterdamie, 4 — w Berli- 
nie, 5 — w Wiedniu. Obecnie dla załatwienia punktów ekstery- 
torialności i sprawy celnej postanowiono zwołać Zjazd Zarządu 
za trzy miesiące tj. w sierpniu br. do Rzymu w pełnym skła- 
dzie delegacyj. 

Uchwałą Kongresu przyjęto za zasadę, że obrady odbywają 
się w języku tego kraju, w którym zjazd się odbywa i ten kraj 
obejmuje przewodnictwo zjazdu. Językiem oficjalnym w kore- 
spondencji jest język francuski. 

Uchwały wszystkie przechodziły jednogłośnie, nie wywołując 
żadnych zastrzeżeń; odwrotnie, w zakończeniu Zjazdu przewod- 
niczący do ostatniego posiedzenia p. Boucherry stwierdził, że 
działałność Kongresu daje rękojmię, że rozpoczęte dzieło przy- 
czyni się niewątpliwie do wzmocnienia braterskich uczuć między 
narodami i będzie jeszcze jeduą cegiełką dla budowania idei 
jedności i pokoju. 

Eugeniusz Geppert 


ZJAZD PLASTYKÓW W NIEMCZECH 


Tak by wyglądał pierwszy etap pracy Międzynarodowego 
Zrzeszenia w tym roku, Ale to jeszcze nie wszystko. Konse- 
kwencją paryskiego Zjazdu było spotkanie się Zarządu 
Konfederacji w lipcu br, w Niemczech, Pretekstem było otwar- 
cie niemieckiego Domu Sztuki w Monachium, wielki Festival 
Sztuki Trzeciej Rzeszy. W całości sprawy kryła się jednak inna 
myśl. Chodziło o dwa zagadnienia. O międzynarodowe zbliże- 
nie i zapoznanie się Zarządu Konfederacji z organizacją i urzą- 
dzeniem niemieckich ośrodków życia artystycznego. Delegaci, 
którzy byli gośćmi rządu niemieckiego od chwili przekrocze- 
nia granicy, w liczbie 24, reprezentując sześć narodowości, tj. 
Amerykę (Stany Zjednoczone), Austrię, Belgię, Francję, Ho- 
landię i Polskę, zwiedzili centralne urządzenia Zawodowych 
Związków Artystycznych Niemieckich, jak również obejrzeli 
ostatni dorobek plastyki dzisiejszych Niemiec. I tu należy stwier- 
dzić, że można się nie zgadzać z systemem, a przede wszyst- 
kim z rezultatami ostatniej współczesnej twórczości niemiec- 
kiej, ale należy przyznać, że organizacja ta pod względem za- 
wodowym jest bardzo sumienna i pojęta na szeroką skalę 
i funkcjonuje świetnie. Dlatego też należy rozpatrywać te sprawy 
z dwóch stron i segregować wnioski i wrażenia, 

A więc: Zrzeszenie niemieckie nazywa się «Reiskammer der 
bildenden Künste», zostało powołane do życia ustawą państwową 
«Reichskammerkulturgesetz» z dnia 22. IX. 1933 r. Ustawa ta 
kreuje siedem równorzędnych Izb Sztuki. Są nimi: Izba Mu- 
zyki. Sztuk Plastycznych, Teatru, Literatury, Prasy, Radia 
i Filmu. Tych siedem Izb-oddziałów, złączone są w jedną 
ogólną «Reichskulturkammer» i podlegają bezpośrednio Mini- 
stoowi propagandy. Organem naczelnym jest Rada Prezesów Izb 
wraz z kierownikami okręgów i tworzą Senat Sztuk Plastycz- 
nych, pod przewodnictwem Ministra. Sprawy rozstrzyga się au- 
torytatywną decyzją. Prezesi Izb i Senatorowie składają spra- 
wozdania i przedkładają wnioski i program pracy, Minister za- 


twierdza lub odrzuca i wydaje polecenia wykonania postawio- 
nych przez siebie zadań. I w ten sposób sprawy idą dalej. Pre- 
zes każdej Izby jest decydującym i odpowiedzialnym za pracę 
Izby. Izba każda jest podzielona na okręgi krajowe «Landes- 
leitung». Kierownicy krajowi, znowu przeważnie senatorowie, 
są w swoim zakresie władzą wykonawczą i decydującą o całym 
obrazie prac powierzonego im okręgu. Każda poszczególna Izba 
dzieli się jeszcze na działy specjalne. Interesująca nas przede- 
wszystkim lzba Plastyki, obejmuje malarstwo, rzeźbę, archi- 
tekturę, budownictwo, grafikę, sztuki stosowane, wydawnictwa 
tzn. reprodukcję dzieł, handel sztuką i antykami, rzemiosło 
artystyczne, słowem, wszystkie dalsze działy pochodne, 

W ten sposób zorganizowana i sankcjonowana ustawą in- 
stytucja o charakterze użyteczności publicznej, staje się orga- 
nem na pół państwowym, i obejmuje wszystkich artystów i pra- 
cowników związanych pośrednio lub bezpośrednio z plastyką. 
Wszyscy funkcjonariusze zatrudnieni w biurach der Reichs- 
kammer są płatni. Jako przykład podaję, że honorarium kie- 
rownika działu rzeźbiarskiego wynosi 800 m. miesięcznie. Do- 
chody i sumy na pokrycie swoich wydatków czerpie Izba ze 
składek członkowskich, przedsiębiorstw, różnych oprocentowanń 
isubwencyj państwowych. Jeszcze na plus należy zapisać pomoc 
lekarską, domy wypoczynkowe, własne lokale, wystawy i kluby. 
Poza tym samo państwo dba o sztukę i propaguje ją wszelkimi 
możliwymi środkami. Artystom daje zatrudnienie przy każdej 
sposobności. Wprowadza wszędzie współpracę architekta, rze- 
żbiarza i malarza, Ale jest i strona odwrotna medalu, i mówiąc 
o całości życia plastyków dzisiejszych Niemiec, nie mogę tego 
przemilczeć. Myślę o tym, co się robi i tworzy, a głównie o tym, 
co jest oficjalnym obliczem dzisiejszym niemieckiej sztuki. To 
nie wytrzymuje krytyki. Tutaj ingerencja państwa i organiza- 
cja zawodowa przegrały na całej linii, Jest to dla nas bar- 
dzo ważne. Wiadomo również, że totalizm rosyjski dał także 
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ujemne rezultaty. I wiemy że tu i tam prawdziwa sztuka jest 
krępowana i stwierdzam, że istnieje dobra sztuka współcze- 
snych Niemiec, bo ją widziałem. To też jeżeli mamy wycią- 
gnąć konsekwencje z niemieckich doświadczeń czy poczynań, to 
bierzmy obie strony pod uwagę, i tę dodatnią i tę ujemną, 
Wystarczy ze zastanowieniem przeglądnąć choćby już spis 
nazwisk wystawców na pokazie «Der Entarteten Kunst» w Mo- 
nachium, Wystawa, która jest przeciwstawieniem oficjalnej 
sztuki niemieckiej, tej sztuki lansowanej przez państwo i wo- 
dza, i ma służyć jako odstraszający przykład, być dowodem 
upadku i powiedzmy — rozluźnienia dobrych obyczajów w pla- 
styce, musi mimo wszelkie możliwe zastrzeżenia wywołać u ar- 
tysty efekt wręcz przeciwny od żądanego. Zgangrenowana 
sztuka jest przeciwnie — żywą, ma — jak każda wystawa — 
gorsze i lepsze rzeczy, jest bardzo tendencyjnie rozmieszczona, 
eksponaty są bardzo celowo dobrane, by wykazać upadek i za- 
łamanie się współczesnej plastyki, ale wszystko to razem ma 
wyraz i język plastyczny, a nawet bardzo specyficznie nie- 
miecki. Wystawa ta bije na całej linii ciasny mieszczański dy- 
letantyzm oficjalnych wystawców z Pałacu Sztuki Niemieckiej 
przy Prinz Regentenstrasse. A zresztą — co ma wspólnego 


z gangreną Kokoszka czy Levis Korinth, czy ci wszyscy inni, 
jak Beckmann, Doringhausen, Feininger, Fuhr, Hoffer, Kan- 
dinsky, Kirchner, Moll, Müller, Nauen, Nay, Peiffer-Watten- 
pful, Rohlfs, Schmidt, Kaspar Schultz. Oni wszyscy pod kątem 
widzenia sztuki interesują i spełniają rolę złego lub dobrego 
wysiłku plastycznego. I jeżeli jest dobrym ten wysiłek, to zo- 
stanie, jeżeli zły to przejdzie bez śladu. To osądzi najlepiej 
czas, Ale ciasnota oficjalnych panów tylko zatrzyma i cofnie 
ducha niemieckiego i ducha sztuki w ogóle, I to jest dla nas 
najważniejsze. 

Na marginesie tych moich niemieckich rozważań dodać mu- 
szę, że propaganda nasza pracuje źle. Nic o nas nie wiedzą, 
albo bardzo mało. Oficjalni panowie mówią to, co im w da- 
nym wypadku potrzeba, albo co im wygodnie, Artyści zawsze 
znajdą między sobą wspólną drogę i język. I dlatego potrzeba 
nam dla propagandy zagranicznej  przedstawicieli-artystów 
świadomych celów i zadań sztuki polskiej, a dla poprawy sto- 
sunków artystycznych w Polsce — siły i zjednoczenia, to jest 
największy rezultat moich doświadczeń. 


Eugeniusz Geppert 


ZJAZD POROZUMIEWAWCZO-ORGANIZACYJNY 


NACZELNEJ ORGANIZACJI 


PLASTYKÓW POLSKICH 


W WARSZAWIE 


PROTOKÓŁ 


Warszawa, dn. 8 i g października 1937 r. 
Posiedzenie pierwsze -- dn. 8. X. 1937, godz. 18-ta. 


Obecni: 


. Prof. Adolf Szyszko-Bohusz, Stowarzyszenie Architektów R. P 
Prof. Rudolf Świerczyński, 

. Juliusz Żórawski. 

Kazimierz Tołłoczko 

Tadeusz Nowakowski 

Stanisław Gergovich 

„ Czesław Duchnowski 

. Aleksander Kafarski 

. Stanisław Murczyński 

Io. Witold Lalewicz 

I1. Jan Poliński » 

12. Tadeusz Miazek , 

13. Kazimierz Tomorowicz, Zw. Zaw. Polskich Art. Plast. w W-wie 
14. Adam Kossowski » >» » 7 » » 
15. Jan Zamojski Zw. Zaw. Art. Plast. «Blok» w W-wie 
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16. Czesław Knothe, » » » » » » 
fa Julian Bohdanowicz » » » » » » 
18. Zygmunt Otto Zw. Zaw. Art. Rzeźbiarzy w W-wie 
19. Janina Laskowska » » » » » 


20. Aleksander Sołtan, Związek Artystów Grafików w W-wie 
21. Adam Półtawski : . ; 


22. Zygmunt Badowski 
23. Siefan Monasterski 
24. Stefan Słabczyński, Zw. Zaw. Pol. Art. Plast, w Krakowie 
25. Eugeniusz Geppert » » NE » » 

26. Jerzy Fedkowicz - : 

27. Aleksander Czeczott, Zw. Zaw. Pol. Art. Plast, w Łodzi. 

28. Skawiński Czesław, Podhal. Z. Z. P. Art. Plast. w Zakopanem 
29. Władysław Roguski, Stow. Plastyka w Poznaniu. 

30. Wiktor Ziółkowski, Zw. Zaw. Pol. Art. Plast. w Lublinie 
31. S. Kramarczyk, Zw. Zaw. Polskich Art. Plast. we Lwowie 
32. St. K. Ostrowski — jako gość («Rzeźba») 

Zjazd otwiera kol. Juliusz Żórawski, witając go w imieniu 
Zarządu Głównego Stowarzyszenia Architektów R. P. Kol. Żó- 
rawski proponuje na przewodniczącego p. Prof. Szyszko-Bohusza. 
Kandydatura została przyjęta przez aklamację. 

Prof. Szyszko-Bohusz obejmuje przewodnictwo zebrania i prosi 
o sekretarzowanie kol. T. Miazka. 

Prof. Szyszko-Bohusz odczytuje porządek dzienny zebrania: 
I. Zagajenie, 2. Wybór Przewodniczącego. 3. Odczytanie listy 
obecności. 4. Referat kol. Gepperta. 5. Przemówienie kol. Toł- 
łoczki. 6 Dyskusja. 7. Wnioski i uchwały. Powyższy porządek 
dzienny przyjęto. 

Prof. Szyszko-Bohusz przechodząc do 3 punktu porządku 
dziennego oddaje głos kol. Geppertowi. 

Kol. Geppert odczytuje referat przygotowany na Zjazd (odpis 
referatu załączony jest do protokółu). 


Zrzesz. Polsk. Art. Plast, w W-wie 


REFERAT 


Obecny Zjazd został zwołany pod hasłem zespolenia życia 
artystycznego w Polsce, Mam wrażenie, że kiełkująca od da- 
wna myśl powołania do życia Ogólnopolskiej Zawodowej Orga- 
nizacji Artystycznej, dojrzała na tyle, że możemy dzisiaj w sze- 
rokim gronie reprezentantów Związków i Zrzeszeń Artystycz- 
nych zadecydować i nadać konkretny kształt projektowanej Or- 
ganizacji. Przypomnę, że na apel Z. Z. P. A. P. z wiosny 1936 r. 
w formie ankiety pod adresem ogółu artystów poruszający 
to zagadnienie, przyszły ze wszystkich prawie dzielnic Polski 
jednomyślne odpowiedzi, stwierdzające konieczność tego kroku. 

A teraz jedno pytanie, co dało powód, by sprawę ująć w tej 
formie i tak wyraźnie postawić? Twierdzę, że powody są trzy, 
Warunki ekonomiczne dzisiejszego życia, egoistyczne nastawie- 
nie jednostek kierujących życiem artystycznym u nas, a dalej 
fiasko wszystkich dotychczasowych poczynań organizacyjnych 
na tym polu. I tu muszę się zwrócić myślą wstecz. Pamiętamy 
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wszyscy ogólny Kongres artystów z roku 1932 w Krakowie. 
Kongres ten właściwie nie dał żadnych rezultatów pozy- 
tywnych. Wadą jego zasadniczą było, że oddawał hegemonię 
i decyzję w wielu sprawach dotyczących ogółu artystów w ręce 
starszej generacji plastyków, nie rozumiejących czy obojętnie 
nastawionych do całego szeregu zagadnień, Już sama myśl Aka- 
demii czy Komisji opiniodawczej przy Ministerstwie W. R. 
i O. P., bez określenia jej składu i programu działania, po- 
twierdza moje zdanie. Wtedy cały szereg artystów, a zwłaszcza 
plastyków młodszej generacji, zrozumiał, że droga do uznania 
praw, do uznania stanowiska, prowadzi przez skupianie sił 
i utworzenie organizacji zawodowej i odpowiedzią na Zjazd 
1932 r. było powstanie na terenie kraju całego szeregu Związ- 
ków Zawodowych. Wynikiem ich pracy był uchwalony na Nad- 
zwyczajnym Zjeździe Delegatów Z.Z.P. A.P, w marcu 1934 
w Warszawie memoriał Rady Naczelnej Związków Zawodo- 
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wych złożony na ręce Pana 
i Oświecenia Publicznego. 

Memoriał ten ujmował sprawy najsłuszniejsze i najistotniej- 
sze. Stawiał organizację pod hasłem współpracy z państwem 
i projektował powołanie do życia Izby Plastyki. Memoriał 
ten ogłoszony w numerze wrześniowym 9-I2 rocznika III-ge 
«Głosu Plastyków», pozostał jednak bez odpowiedzi. 

Tekst projektu brzmiał następująco: 

Maba plastyki 

Instytucją organizującą sprawy plastyki w całym państwie 
powinna być Izba Plastyki, złożona z przedstawicieli Rządu 
i delegatów zorganizowanych Związków Zawodowych Polskich 
Artystów Plastyków. Zadaniem takiej Izby Plastyki byłoby: 
1) wypracowanie planu pracy w ramach budżetu, 2) przydzie- 
lanie robót poszczególnym Związkom Zawodowym P. A, P., 3) 
opiniowanie w sprawach plastyki, 4) kontrola nad realizowaniem 
całego planu. 

Stanęliśmy wtedy wobec negatywnego nastawienia czynni- 
ków kierujących, idei samej nie porzuciliśmy. Jasnym się stało, 
że dla przeprowadzenia naszych postulatów trzeba współpracy 
wszystkich świadomych i zorganizowanych plastyków, 

Niestrudzony bojownik o nasze hasła śp. kol. Kazimierz Mi- 
tera, którego brak dzisiaj wszyscy odczuwamy, pierwszy rzucił 
tę myśl. 

Rezultatem jego starań było nawiązanie kontaktów z innymi 
zrzeszeniami, następnie wysądowanie opinii artystów o celo- 
wości tej organizacji przez rozesłaną ankietę, oraz powzięcie 
uchwał na Zjeździe delegatów Związków Z. P. A.. P. w Kra- 
kowie, w czerwcu 1936 r. następującej treści: 

Zjazd delegatów Związków Zawodowych Polskich Artystów 
Plastyków z Warszawy, Lwowa, Łodzi i Krakowa, zebranych 
w dniu 31 czerwca 1936 r. w Domu Plastyków w Krakowie, 
stwierdza rozpaczliwą sytuację, w jakiej znajdują się w chwili 
obecnej plastycy polscy. Zjazd stwierdza, że liczne memoriały 
i prośby, kierowane do Władz Centralnych Państwowych lub 
Komunalnych przyjmowane są milczeniem i obojętnością. 

Wobec powyższego Zjazd postanawia przejść do akcji ma- 
sowej. Plan akcji masowej jest następujący: 

1) Skupianie wszystkich pracujących plastyków w jednolitej 
i ogólnopolskiej reprezentacji zawodowej. 

2) Wysunięcie haseł gospodarczych, dokoła których skupić 
się mogą i musząj wszyscy plastycy bez względu na dzielące ich 
różnice artystyczno-ideowe. 

3) Obmyślenie przez powołaną do tego celu Ogólnopolską 
Reprezentację Plastyków planu działania, który by zwrócił 
uwagę Władz i społeczeństwa, że cierpliwość plastyków wy- 
czerpuje się, 

I od tej chwili, od czerwca 1936 r., robota organizacyjna 
zaczyna przybierać konkretne kształty. Zjazd krakowski 
polecił specjalnej komisji przeglądnąć i usegregować materiał 
projektów i postulatów. 

Powołać na terenach działań Związków Zawodowych ko- 
misje porozumiewawcze  między-zrzeszeniowe, uzyskać od 
nich zgodę na powołanie ogólno-polskiej organizacji zawodo- 
wej, przedyskutować uporządkowane postulaty, przygotować 
irogę i materiał, oraz oznaczyć termin dzisiejszego Zjazdu. 

W międzyczasie zachodzi bardzo ważny fakt. 

Koledzy architekci, zrozumieli konieczność ścisłej 
współpracy z innymi plastykami. W interesie obrony stanowi- 
ska zawodowego i kulturalno-społecznego plastyków, Koniecz- 
ność współpracy my plastycy malarze czy rzeźbiarze odczuwa- 
liśmy bardzo dawno. I to nie tylko w sensie organizacyjno za- 
wodowym, ale i artystycznym. Dlatego, kiedy na skutek ogólno- 
polskiego Kongresu inżynierów. który się odbył tej jesieni we 
Lwowie. Stowarzyszenie Architektów Rzeczypospo- 
litej Polskiej zwróciło się do nas o współpracę i to zaraz 
iuż na tym Zjeździe. przyjęliśmy to z prawdziwym uznaniem. 
Również tegoroczny Lwowski Zjazd wrześniowy delegatów Z. 
Z. P. A. P, uchwalił i sankcjonował obecną współpracę. 

Uchwała brzmi: Zjazd uchwalił zwołanie w czasie Festivalu 
Sztuki w Warszawe w dniu 8. X. br. konferencji reprezentatów 
wszystkich Związków i Zrzeszeń artystycznych w Polsce, celem 
wyłonienia ogólno-polskiej Organizacji Zawodowej Artystów 
Plastyków w porozumieniu z Zarządem głównym S. A. R, P. 
w Warszawie. 

Widzimy więc. że równocześnie z różnych stron i dla róż- 
nych nieraz powodów i poczynań to samo zagadnienie staje się 
ważne i aktualne, potwierdzając stanowisko Z. Z. na tym te- 
renie. 

Przechodzę teraz już do konkretyzowania tj. do naszych 
postulatów. Nim jednak je przeczytam, muszę jedno pod- 
kreślić. Postulaty nasze, obejmujące cały szereg zagadnień, 
mogą w ogromnej ilości być wprowadzone w życie, akcentuję 
to wyraźnie, bez obciążenia budżetu państwowego. Układając 
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je, mieliśmy to na uwadze, by nie sprowadzać trudności, a od- 
wrotnie ulgi i pomoc. Chodzi tylko o dobrą wolę i zrozumienie 
sytuacji, 

Jesteśmy zawodowcami w najważniejszej dziedzinie, w dzie- 
dzinie pracy nad budowaniem kultury narodowej. Jesteśmy lo- 
jalnymi obywatelami naszego Państwa, i wymagamy, by nasze 
prawo do twórczej pracy, do życia i budowania naszego Pań- 
stwa i jego kultury, by nasze prawo obywatela było dla Pań- 
stwa równie ważne jak prawo innych, żołnierza, robotnika czy 
urzędnika, i domagając się naszych praw nie robimy nic, co by 
wykraczało poza ramy możliwości i ogólnej pracy nad wzmoże- 
niem twórczych sił narodu. 

Zadania nasze idą po linii poprawy bytu materialnego, dania 
nam pracy i równorzędnego traktowania przy rozdziale subsy- 
diów rządowych artystów wszystkich przekonań artystycznych 
niezależnie od ich ideologii. Mogę śmiało stwierdzić jako tylo- 
letni członek Zarządu krakowskiego Związku, że te trzy punkty 
są tymi głównymi wytycznymi, ujmującymi w jednym zdaniu 
całe zagadnienie. Od rozwiązania tych trzech punktów zależy 
może wszystko. Pod adresem tych spraw właśnie kierowane są 
wszystkie skargi i zarzuty. One budzą niechęć do twórczej pracy 
i niewiarę we wszystkie wysiłki organizacyjne i proszę mi wie- 
rzyć, byt materialny olbrzymiego procentu artystów jest nader 
ciężki, ale jeszcze pół biedy, gdy artysta jest zdrowy, lecz kiedy 
przyjdzie choroba to wtedy rzeczywiście trzeba dokazywać cu- 
dów, by zagrożonego kolegę ratować. O tym się nic nie mówi, 
prasa milczy o tym, bo to nie przyjemne i nie wygodne, I ten 
stan dalej trwać nie może. Obowiązkiem Pań- 
stwa i wszelkich czynników kierujących jest rozpatrzeć jak 
najprędzej słuszne żądania plastyków, obmyśleć środki pomocy 
i reformy, poprzeć wysiłki naszej organizacji, a w końcowym 
już stadium uznać mającą powstać organizację jako Instytucję 
o charakterze użyteczności publicznej, 

A teraz przechodzę do samych postulatów. 

Postulaty te podzielić można na dwie grupy: Ekono- 
miczno-zawodowe i kulturalno-społeczne, jako bezpośrednio 
wiążące się z sytuacją ekonomiczną i ideową, Poza tym po- 
dzielić jeszcze można na lokalne i ogólne, oraz na te, które — 
jak wspomniałem wyżej — nie wymagają pomocy pieniężnej, 
lecz ulg. 

Do punktu 1) ekonomiczno-zawodowego, jako najkoniecz- 
niejsze wysunięto punkty: 

a) ubezpieczenia społeczne, tzn. pomoc lekarska, fundusz 
bezrobocia, fundusz pracy, pensje emerytalne; 

b) ulgi kolejowe, transportowe (wyjazdy na własne wy- 
stawy, na ważniejsze wystawy w kraju, jak Salony IPS-u, wy- 
stawy zagraniczne — sprowadzane do kraju — wyjazd po 
kraju dla pejzażu, ulgi paszportowe na studia i wystawy za 
granicą, ulgi pobytowe dla celów leczniczych i wypoczynko- 
wych w miejscach leczniczych, ulgi podatkowe (podatek oso- 
bisto-dochodowy) wpłynięcie na odnośne samorządy o budo- 
wanie tanich pracowni i przyznawanie pomocy doraźnej, samo- 
rządowej i państwowej. 

Do punktu 2) kulturalno-społecznego wysunięto: 

a) przywrócenie nauki rysunków w szkołach średnich i wie- 
dzy o sztuce, nadawanie posad nauczycieli rysunków siłom wy- 
kwalifikowanym. tzn. artystom, którzy swoją pracą udowo- 
dnili odpowiedni poziom artystyczno-naukowy, Stypendia dla 
artystów młodych, a zakupy i zamówienia dla starszych arty- 
stów. Również wysunięto i podkreślono specjalnie brak wydaw- 
nictw i monografij artystycznych, braki w organizacji muzeów, 
polityka muzealna, mająca na celu odpowiednią i planową se- 
lekcję eksponatów z historii sztuki polskiej, Galerie sztuki 
współczesnej z uwzględnieniem ostatniego dorobku. Wydatnę 
subwencjonowanie pism artystycznych, oraz zaopatrywanie 
miejscowych bibliotek przy odnośnych Zrzeszeniach w pisma 
i dzieła artystyczne. 

Wszystkie te dotychczas przedstawione postulaty albo nie 
obciążają w zupełności budżetów państwowych czy komunal- 
nych, albo w minimalnym stopniu zaciążą na wydatkowaniu 
sum, potrzebnych dla polepszenia pracy i życia zawodowego 
artystów. Dlatego też żądania równie konieczne jak poprzednie, 
ale już związane ze subwencjonowaniem organizacji życia ar- 
tystycznego odłożono na dalszy plan uważając, że realizacja 
pierwszych postulatów już wydatnie przyczyni się jako pomoc 
przy organizowaniu warunków życia ekonomicznego i kultu- 
ralnego. Do tych dalszych planów należą: subwencjonowanie 
budowy własnych domów plastyków, które by ogniskowały 
życie artystyczne danego Środowiska, organizowały warsztaty, 
pracownie i były podstawą i oparciem przy uzyskiwaniu warun- 
ków pracy. Stworzenie funduszu stałego pożyczkowego. względ- 
nie pomoc w naturze, przynajmniej w okresach zimowych. 
Rozbudowa lokalów wystawowych, bądź to w domach własnych 
bądź też w miejscowościach o większym zaludnieniu, gdzie tego 
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rodzaju instytucje nie istnieją (np. Katowice), a które swoim 
istnieniem przyczynią się wyraźnie do szerzenia kultury 
w kraju, a artystom dadzą pomoc ze sprzedanych prac. 

Tak by wyglądał zasadniczy trzon, główne wytyczne pracy 
dla przyszłej Ogólnopolskiej Organizacji Zawodowej Artystów 
Plastyków. Dotykają one — jak już mówiłem — wszystkich 
najbardziej koniecznych spraw. 

Ten materiał musi być rozpatrzony i zatwierdzony na tym 
Zjeździe. 

Wyłoniona Organizacja ma z tego materiału korzystać i na 
nim się oprzeć przeprowadzając i realizując nasze postulaty. 
Skład i forma Organizacji zostały uzgodnione w Komisjach 
Przygotowawczych ZZPAP, 

Projekt brzmi: Ogólnopolski Zjazd Delegatów Związków 
i Stowarzyszeń Polskich Plastyków powołuje do życia Ogólno- 
polską Organizację Zawodową, Cele i dążenia tej wspólnej Or- 
ganizacji podane są w referatach i uchwałach Ogólnopolskiego 
Zjazdu: Jest to obrona interesów ekonomicznych i zawodowych 
plastyków w Polsce i reprezentacja ich wobec Państwa i spo- 
łeczeństwa. Ogólnopolska Organizacja składa się z delegatów 
poszczególnych organizacji, wybranych według ustalonego klu- 
cza, Zjazd wynajdzie formę umożliwienia plastykom nie zrze- 
szonym przystąpienia do Ogólnopolskiej Organizacji. Delegaci 
do Organizacji stanowić będą w swoich ośrodkach ekspozyturę 
lokalną, 

Siedzibą Organizacji będzie Warszawa. 

Władzami Organizacji będzie Prezydium, stanowiące Organ 
Wykonawczy i Reprezentacyjny. Prezydium składać się będzie 
z prezesa, dwóch wiceprezesów, sekretarza, skarbnika i dwóch 
zastępców (członków Zarządu). Prezydium upoważnione bę- 
dzie do zaangażowania płatnego dyrektora biura. Kadencja Pre- 
zydium jest jednoroczna. Kadencja delegatów 3-letnia. Zjazd 
delegatów do Reprezentacji odbywa się raz na rok. 


Fundusze Organizacji stanowić będą: 

1) Fundusze płynące od zrzeszonych Organizacji. Organi- 
zacja wyda nalepki, które poszczególne Zrzeszenia winny wkle- 
jać do legitymacji członkowskiej, dochód ze sprzedaży nalepek 
przeznaczony jest na fundusze Organizacji. 

2) Fundusze płynące z zewnątrz (subwencje z kasy państwo- 
wej), oraz sumy płynące z dochodów, czerpanych przez Orga- 
nizację z urządzanych imprez, 

Organizacja winna być uznana przez Państwo jako Organi- 
zacja wyższej użyteczności publicznej. 

Po ukonstytuowaniu się Ogólnopolskiej Organizacji Zawo- 
dowej Plastyków na  Międzystowarzyszeniowym Zjeździe 
w Warszawie — Zjazd uchwali zwołać do Warszawy Kon- 
gres Plastyków na wiosnę przyszłego roku dla sankcjo- 
nowania dzisiejszych uchwał i dla zamanifestowania i podkre- 


ślenia społecznej wagi sprawy. — Cały ten projekt jest posta- 
wiony jako wniosek, który Zjazd dzisiejszy rozpatrzy i uchwali. 

Przypuszczam, że będę wyrazicielem ogółu, podając propo- 
zycję, by dzisiejszy Zjazd ustalił wytyczne dla wiosennego 
Kongresu. Przypuszczam, że taki plan tutaj powstanie. 

Jeżeli mamy pracować owocnie, musimy przeorać wszystko, 
cały szereg postulatów można rozszerzyć lub zaktualizować, za- 
leżnie od chwili, czy też zagadnienia, które nasuwa koniecz- 
ność doraźnej reformy czy korekty. Zjazd obecny został zwo- 
łany pod hasłem spraw zawodowych. Ale obradujemy dzisiaj 
w momencie, kiedy Warszawa święci Pierwszy Festiwal Sztuki 
Polskiej, O ile wiem, organizacja Festiwalu w dziedzinie pla- 
styki zawiodła w zupełności oczekiwania szerokiego ogółu ar- 
tystów. Spodziewaliśmy się rzeczywistego, prawdziwego po- 
kazu i przeglądu plastyki. Na prawdę wielkiej, współczesnej 
manifestacji, Zawodowe Związki otrzymały od Komitetu Fe- 
stiwalu pod datą 2 sierpnia br. list z prośbą o współudział. Je- 
żeli chodzi o Kraków, Związek zgłosił swój współudział i za- 
pytał, na czym współpraca jego ma polegać. W odpowiedzi Ko- 
mitet obiecał przysłać szczegółowy program. proponując rów- 
nocześnie wydanie osobnego numeru Głosu Plastyków, poświę- 
conego Festiwalowi. I na tym korespondencja się urwała. Pro- 
gramu Związek krakowski nie otrzymał ani żadnych wytycz- 
nych odnośnie projektowanej imprezy. Natomiast 17 września 
br, otrzymał Związek od Komitetu Sztuki Polskiej zaproszenie 
do obesłania wystawy w Resursie obywatelskiej z tym, że prace 
powinny być nadsyłane w dniach od 25 do 28 września br. 
Naturalnie wobec tak krótkiego terminu Związek krakowski 
nie podjął się zorganizowania przesyłki prac swoich członków, 
tym bardziej, ża sprawa kosztów transportu, terminu odebrania 
prac, gwarancji za zwrot i opakowania były tak nie jasno ujęte, 
że niczym nie gwarantowały artyście, iż odbiór nastąpi bez 
uszczerbku dla nadesłanych eksponatów. 

Otóż powtarzam jeszcze raz, organizacja zawiodła, dotknęła 
przede wszystkim artystów prowincjonalnych. Daję ten przy- 
kład, który nie jest jedynym w całym szeregu imprez, organi- 
zowanych rzekomo dla wszystkich i podobno z myślą, by pro- 
pagować sztukę i pomóc artyście, jako tło dla tych wszyst- 
kich zagadnień, o których była mowa powyżej. I to także musi 
ustać i musi być zmienione. 

Sądzę, że w te sprawy, nawet tylko z punktu widzenia za- 
wodowego, powinna wglądnąć przyszła Organizacja, I tym za- 
gadnieniom ogólnopolskich imprez artystycznych, czy to w kraju 
czy za granicą, zajmie się przyszły Kongres. 

Wszystkimi sprawami wystaw, zakupów, konkursów, na- 
gród, muszą się zająć ludzie, cieszący się naprawdę zaufaniem 
i którzy swoją dotychczasową pracą dają gwarancję, że po- 
trafią stanąć na wysokości zadania i że zrozumieją dwie rzeczy: 
dobro sztuki i kultury polskiej i dobro artysty. 


CIĄG DALSZY ZJAZDU 


W dyskusji, jaka się wywiązała po odczytaniu referatu, za- 
brali głos następujący Koledzy: 

Tadeusz Nowakowski. Porównuje organizacię dotych- 
czasową Plastyków z organizacją S. A R. P. Podkreśla fakt, że 
sprawy architektury i kultury narodowej odgrywają główną rolę 
w życiu §. A. R. P. Mówca stwierdza, że Zjazd musi wyraźnie 
postawić sprawy obrony i rozwoju kultury kraju ponad spra- 
wami obrony interesów zawodowych. Jednym z wyników do- 
brze zrozumianej i wykonanej akcji nad podniesieniem kultury 
kraju, widzi mówca wybitną poprawę interesów zawodowych 
plastyków. 

St Ostrowski (gość). Nawołuje do łączności w pracach 
Zjazdu z pracą poprzednich pokoleń, dla uniknięcia błędów po- 
przedników. Przytacza dla pamięci wspomnienia ze Zjazdu od- 
bytego 18 lat temu, pod przewodnictwem K. Tetmajera. Zjazd 
ten uchwalił zjednoczenie wszystkich plastyków dla stworzenia 
Izby Kultury i Sztuki, która miała być pomocną Ministerstwu 
Kultury i Sztuki. Komitet Wykonawczy uzyskał od Sejmu sumę 
odpowiadającą sumie mniej więcej 6 mil. złotych. Praca Komi- 
tetu była owocna, dopóki starczyło pieniędzy. W dalszym ciągu 
prace prowadził Komitet Centralny Propagandy Artystycznej. 
Mówca stwierdza, że kultura polska odziedziczyła po zaborcach 
dużo rozbieżności. Podkreśla złą taktykę przy rządzeniu. Część 
kolegów plastyków przy powstawaniu placówek została profe- 
sorami, tworząc grupę uprzywilejowaną etatystycznie. Grupa ta 
wychowywała nowe pokolenia, które tworzyły organizacje uczniów 
inspirowane przez pedagogów. Z dużych różnic zapatrywań gru- 
powych powstała trudność zjednoczenia malarzy. Jako ułatwie- 
nie dla przeprowadzenia tego zjednoczenia widzi podział na 
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członków rzeczywistych, którzy mieliby odpowiedni cenzus i wy- 
sługę lat oraz «młodych». Podkreśla konieczność wytępienia or- 
ganizacji politycznych plastyków, korzystających z poparcia ma- 
terialnego władz. Kapitał zakładowy Naczelnej Organizacji Pla- 
styków proponuje utworzyć z opodatkowania 5 proc. sprzeda- 
wanych prac wszystkich plastyków. 

Czesław Skawiński. W sprawie formalnej. Proponuje 
ułożenie programu posiedzeń na następne dni ze wzgłędu na de- 
legatów zamiejscowych. 

Prof. Szyszko-Bohusz proponuje następne zebranie urzą- 
dzić dnia 9 go b. m., o godz. 18-ej, podkreślając, że prawdopo- 
dobnie prace Zjazdu zostaną na tym posiedzeniu zakończone. 

Propozycję powyższą przyjęto. 

W dalszym ciągu dyskusji zabiera głos Kazimierz Toł- 
łoczko. W przemówieniu stwierdza, że nowe warunki każą 
kłaść krzyż na pracę z przed lat. Nowe czasy przez nowe nie- 
opanowane budownictwo dają katastrofalny stan pejzażu kraju 
oraz wyglądu naszych miast i miasteczek. Mówca stwierdza, że 
przy budowie kraju daje się zauważyć zupełny brak pracy pla- 
styków. Podkreśla, że odosobnione głosy dla uratowania sytuacji 
zupełnie nie zaważą. Zachodzi konieczność zestrzelenia wszyst- 
kich wysiłków w jednym kierunku. Mówca przytacza ostatni 
Kongres Lwowski N. O. I. Kongres ten mówił o wielkich pla- 
nach technicznych, zapotrzebowaniu budynków, dróg, kolei, ma- 
teriałów oraz sił roboczych, nie było natomiast na nim mowy 
o plastyce lub pejzażu kraju. Kongres ten skłonił Zarząd Główny 
S. A. R. P. do powzięcia kroków na zorganizowanie zwartej siły 
przeznaczonej do obrony wygłądu kraja. Sprawy zawudowo-eko- 
nomiczne powinny nas teraz znacznie mniej obchodzić. W chwili 


dzisiejszej plastycy muszą wystąpić jako przednia straż kultury 
narodowej. Pierwszą rzeczą dzisiejszego Zjazdu jest zorganizo- 
wanie się do wspólnych wystąpień. W dalszym ciągu S. A. R. P, 
proponuje urządzenie na wiosnę 1938 r. Ogólnopolskiego Kon- 
gresu Plastyków, z Szeregiem referatów oraz wielką wystawę 
propagandową, tak zorganizowanego, by uchwały tego Kongresu 
dotarły do wszystkich warstw społeczeństwa i do sfer rządzą- 
cych. Porachunki w «rodzinie» nie mogą być wyciągane na fo- 
rum publiczne. Drugą dopiero częścią działania N. O. P. będzie 
obrona interesów zawodowych. Zadania plastyczne oraz ich wy- 
konawcy mogą się zasadniczo różnić, cel zaś, podniesienie kul- 
tury narodowej, jest jakości pierwszorzędnej. Kongres Plastyków, 
jako uderzenie wielkiego kalibru, ze względu na warunki chwili 
obecnej oraz wyniki Kongresu N. O. I., jest bezwzględnie po- 
trzebny w początku przyszłego roku. Mówca prosi o wyłonienie 
na Zjeździe Komitetu Kongresu, który będzie miał za zadanie 
postawić kongres na stopie odpowiadającej naszym wielkim za- 
mierzeniom. Następną czynnością Zjazdu powinno być obranie 
Komisji Statutowej, któraby do czasu Kongresu określiła wa- 
runki powstania N. O. P., oficjalnie zawiązanej na Kongresie. 

St Kramarczyk. Wraca do przemówienia kol. Ostrow- 
skiego sprzeciwiając się podziałowi członków na kategorie. Po: 
piera Ogólnopolską Organizację Plastyków, jako jednolity front. 
Widzi natomiast trudność pogodzenia zawodowych sposobów my- 
ślenia. Proponuje ustalić przymus należenia do N. O. P. Odno- 
śnie spraw Kongresu uważa termin urządzenia Kongresu za zbyt 
krótki dla rozwiązania tak poważnego zagadnienia. Najpierw 
powinno się zorganizować dokładnie N. O. P. — Kongres zaś 
powinien być pierwszą pracą ukonstytuowanej już Naczelnej 
Organizacji Plastyków. 

St Ostrowski. Architekci, jako główni twórcy budyn- 
ków monumentalnych i mieszkalnych, stanowią dla reszty pla- 
styków poprostu podstawę rozwoju. Architektura funkcjonalna 
utrąca całkowicie malarstwo i rzeźbę w zastosowaniu architekto- 
nicznym. Rzuca wezwanie do architektów o więcej zrozumienia 
i współpracę z plastykarmi, 

Czesław Knothe. Daje w ogólnych zarysach obraz Kon- 
gresu Plastyków w Brukseli. Zachodziła trudność sprecyzowania 
kto jest plastykiem. Należy określić wyraźnie stosunek sztuki do 
życia. Jako wynik tego Kongresu stwierdza, że Organizacja Pla- 
styków, aby się utrzymać przy życiu, musi: I. unikać polityki, 
2. nie urządzać wystaw, 3. wykluczyć dyskusje estetyczne, 4. trzy- 
mać się rzeczy pozytywnych. 

Eugeniusz Geppert komunikuje, że Związek Zawodowy 
Polskich Artystów Plastyków zgłosił swój akces do Stowarzy- 
szenia Międzynarodowego Sztuki «Confederation Internationale 
des Associations d'Artistes», które posiada już zatwierdzony sta- 
tut. Mówca stwierdza, że droga do podniesienia kultury narodu 
i jego sztuki idzie przede wszystkim przez poprawę bytu twór- 
ców, tj. dania im pracy i tylko w ten sposób może Kongres 
spełnić swe zadanie, jeżeli wysunie oba hasła, gdyż usunięcie 
całkowite spraw ekonomicznych może sprawę utopić w chaosie 
szumnych frazesów. Polemizuje z kol. Ostrowskim co do elity 
artystycznej, podkreślając, że właśnie fałszywie pojęta elita do 
prowadziła do dzisiejszego stanu. 

Prof Szyszko-Bohusz konkretyzując poprzednie przemówienia, 
zgłasza następujące wnioski: 

I. Zjazd uchwala konieczność utworzenia Naczelnej Organi- 
zacji Plastyków, reprezentującej ogół plastyków w Polsce, nie- 
zależnie od zapatrywań artystycznych. 

II. Do Naczelnej organizacji Plastyków przystępują następu- 
jące organizacje, reprezentowane na Zjeździe: 

. Stowarzyszenie Architektów Rzeczypospolitej Polskiej, 
. Związek Zawodowy Polskich Art. Plast. w Warszawie, 
Związek Zawod. Art. Plast. «Blok» w Warszawie, 

. Związek Zawod. Artystów Rzeźbiarzy w Warszawie, 

. Związek Artystów Grafików w Warszawie, 

Zrzeszenie Polskich Artystów Plastyków w Warszawie, 
. Związek Zawod. Polskich Art. Plast. w Krakowie, 

. Związek Zawod. Artystów Rzeźhiarzy w Krakowie. 

. Stowarzyszenie «Dziesięciu» w Krakowie, 

. Stowarzyszenie «Grafika» w Krakowie, 

. Związek Zawod. Polskich Art. Plast. w Łodzi, 

. Podhal. Związek Zawod. Art. Plast. w Zakopanem, 

. Stowarzyszenie «Plastyka» w Poznaniu, 

. Związek Zawod. Polskich Art. Plastyków w Lublinie, 

15. Związek Zawod. Polskich Art. Plastyków we Lwowie. 

Zjazd apeluje do Stowarzyszeń nie uczestniczących w Zjeździe, 
aby przystąpiły do Naczelnej Organizacji Plastyków i do arty- 
stów niezrzeszonych, aby wstępowali do najbliższych sobie du- 
chowo organizacji zjednoczonych w N. O. P. 

IIT. Zjazd wybiera Komisję w składzie: Przewodniczący oraz 
5-ciu członków, dla opracowania Statutu Naczelnej Organizacji 
Plastyków (N. O. P.) w terminie do I maja 1938 r. 
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IV. Zjazd uchwala zwołanie Kongresu Ogólnopolskiego Arty- 
stów Plastyków w terminie: maj 1938 r., połączonego z Wy- 
stawą, obrazującą 20-lecie pracy polskiej na terenie plastyki. 

V. Zjazd wybiera Komitet Organizacyjny I-go Kongresu Pla- 
styków w składzie proponowanym przez prezydium. 

Zjazd proponowane wnioski, jako zasadnicze przyjął. 

Prof. Szyszko-Bohusz zarządza Io-minutową przerwę dla uzgo- 
dnienia kandydatur. 

Po przerwie Prof. Szyszko-Bohusz zarządza odczytanie listy 
Stowarzyszeń zgłoszonych do N. O. P., oraz proponuje zapro- 
szenie radcy prawnego S. A. R. P. na posiedzenie w dniu ju- 
trzejszym. 

Na wniosek prof. Szyszko-Bohusza dyskusję nad jego 
wnioskami postanowiono odłożyć do dnia następnego. Na tym 
posiedzenie zakończono. 


Posiedzenie drugie — dn. 9. X. 1937, godz. 17-ta. 


Posiedzenie otwiera Przewodniczący Zjazdu Prof. Adolf Szy- 
szko-Bohusz. Sekr. Tadeusz Miazek. 

Przewodniczący prof. Szyszko-Bohusz odczytuje wnioski swoje 
z poprzedniego zebrania i prosi o podawanie kandydatów do 
Komisji Statutowej. 

Zostają zgłoszone następujące kandydatury: kol. Tadeusz 
Nowakowski, przewodniczący, kol. Kokoszko, kol. Kazimierz 
Tomorowicz, kol. Eugeniusz Geppert, kol. Zygmunt Otto, kol. 
Adam Połtawski. 

Na tym listę kandydatów zamknięto i Zjazd przyjął powyż- 
szy skład Komisji Statutowej, uzupełniając go na wniosek prof. 
Szyszko-Bohusza, radcą prawnym S$. A. R. P. mec. M. Stelma- 
chowskim. 

Prof. Szyszko-Bohusz otwiera dyskusję nad Kongresem 
Plastyków oraz Wystawą. W dyskusji wzięli udział kol. Bohda- 
nowicz, Knothe, Skawiński, Zamoyski, Kramarczyk, Geppert, 
Tołłoczko, Fedkowicz, Murczyński, poruszając szereg spraw or- 
ganizacyjnych. 

Kol. Tołłoczko podkreśla konieczność urządzenia Wy- 
stawy przy Kongresie jako apel do społeczeństwa, jako sposób 
wypowiadania się. Stwierdza możliwość rozwinięcia wszystkich 
tez kulturalnych na Kongresie, oraz możliwość pomieszczenia 
na Wystawie wszelkich grup ideowych, jako uzupełnienie Wy- 
stawy. Widząc w dyskusji nad organizacją Kongresu i Wystawy 
rozpływanie się istotnych celów Zjazdu, proponuje Komitet Kon- 
gresu, który będzie wybrany, obarczyć dokładnym rozpatrzeniem 
wszystkich tematów oraz zorganizowaniem wszelkich prac. 

Prof. Szyszko Bohusz prosi o podawanie kandydatur do Ko- 
mitetu organizacyjnego Kongresu. 

Do Prezydium wpływa wniosek o wybranie władz tymczaso- 
wych N. O. P., do czasu wyboru władz stałych N. O. P., na 
Kongresie 1938 r. Władze tymczasowe składałyby się z Prezy- 
dium dzisiejszego Zjazdu, uzupełnionego delegatami poszczegól- 
nymi, architektów, malarzy, rzeźbiarzy i grafików. Powyższy 
wniosek został przez Zjazd przyjęty. 

Prof. Szyszko-Rohusz zarządza przedstawienie wyboru Komi- 
tetu Organizacyjnego Kongresu po uzupełnieniu Prezydium 
Zjazdu, oraz prosi o podawanie kandydatów. 

Wpłynęły następujące kandydatury: kol. Bohdanowicz, To- 
morowicz, Otto, $ołtan. 

Zjazd przyjął następujący skład tymczasowego pzezydium 
N. O. P. (Komitet N. O. P.): Prezes Komitetu — Prof. Adolf 
Szyszko-Bohusz, Wiceprezes — Julian Bohdanowicz, Wiceprezes — 
Kazimierz Tomorowicz, — Wiceprezes — Żygmunt Otto, Wice- 
prezes — Aleksander Sołtan, Sekretarz -- Tadeusz Miazek. 

Prof. Szyszko-Bohusz otwiera listę kandydatów do Komitetu 
Organizacyjnego Kongresu. 

Wpłynęły kandydatury kol.; Tołłoczki, 
skiego, Pękalskiego, Laskowskiej, Gepperta. 

Kol. Miazek proponuje ustalenie mniejszego liczebnie składu 
Komitetu, widząc trudność w pracach zbyt ciężkiego aparatu. 

Koi. Zamoyski proponuje wybranie jedynie kol. K. Tołłoczki 
jako przewodniczącego Komitetu z prawami dyktatorskimi, który 
dokooptuje sobie odpowiedni skład Komitetu, 

Kol. Tołłoczko sprzeciwia się takiemu mandatowi, proponując 
ustalenie Komitetu w składzie 3-ch osób. Propozycja ta zostaje 
przyjęta. 

Prof. Szyszko-Bohusz prosi o podanie 3-ch kandydatów. 

Zjazd przyjął następujący skład Komitetu Organizacyjnego 
Kongresu: Prezes Komitetu — Kazimierz Tołłoczko, Członek 
Komitetu — Czesław Knothe, Członek Komitetu — Eugeniusz 
Geppert, Sekretarz — Tadeusz Miazek. 

Kol. Tołłoczko prosi o uchwałę polecającą delegatom wszyst- 
kich zebranych Stowarzyszeń współpracowanie z Komitetem Kon- 
gresu. Wniosek został przyjęty. 


Knothego, Badow- 
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Prof. Szyszko-Bohusz wobec wyczerpującego omówienia wnio- 
sków wczorajszego posiedzenia, otwiera dyskusję nad dalszymi 
sprawami Zjazdu. 

Prof. Szyszko-Bohusz składa wniosek o przekazanie referatu 
kol. Gepperta do Komisji Statutowej do rózpatrzenia, jako wy- 
tyczne ekonomicznych postulatów plastyków. Wniosek przeszedł. 

Kol. Ostrowski proponuje 4 proc. wynagrodzeń i sum uzy- 
skiwanych ze sprzedaży prac plastyków przekazać na N. O. P., 
tworząc fundusz zakładowy Stowarzyszenia. Po oświetleniu tej 
sprawy przez kol. Tołłoczkę, Duchnowskiego i Zamoyskiego 
wniosek upadł. 

Kol. Kossowski składa wniosek: « Komisja Statutowa N. O. P. 
opracuje i wprowadzi obowiązujący dla wszystkich zrzeszonych 
w. N. O. P. organizacji Regulamin Konkursów Plastycznych, oraz 
stosowanie się do niego obwaruje odpowiednimi sankcjami, 
z uwzględnieniem istniejącego Regulaminu S. A. R. P.» Wniosek 
przyjęto. 

Kol. Miazek składa wniosek: «Zjazd wzywa Delegatów Zgro- 
madzonych na dzisiejszym Zjeździe o nadesłanie do Komitetu 
N. O. P. (pod adresem S. A. R. P. pełnych list imiennych swych 
rzeczywistych członków, oraz statutów swoich organizacyj, które 
będą przekazane Komisji Statutowej, jako materiał do pracy». 
Wniosek przyjęto. 

Kol. Badowski składa wniosek: «Zrzeszenie Polskich Arty- 
stów Plastyków prosi o wzięcie pod uwagę już opracowanego 
statutu ogólnopolskiej organizacji artystycznej przy układaniu 
statutu N. O. P.». Kol Badowski do wniosku załączył powyższy 
statut. Wniosek przyjęto. 

Kol. Zamoyski składa wniosek, jako dezyderat dla Komitetu 


Kongresu: «Na Kongresie Ogólnopolskim Plastyków powinna 
być poruszona sprawa ustawowego procentu od kosztorysów bu- 
dowy, przeznaczonego na dekoracje plastyczne. Sprawa ta winna 
być oświetlona specjalnym referatem, a przeprowadzenie jej stać 
się najpilniejszym zadaniem przyszłych władz N. O. P.». Wniosek 
przyjęto. 

Wniosek kol. Bohdanowicza, jako dezyderat dla Komitetu 
Kongresu: «Z okazji Kongresu Ogólnopolskiego Plastyków, Zjazd 
uchwala wydać pamiątkowe wydawnictwo, obrazujące 20-letni do- 
robek plastyki polskiej». Wniosek przeszedł. 

Kol. Geppert komunikuje, że na ręce jego nadeszły życzenia 
pomyślnego wyniku w obradach dzisiejszego Zjazdu od Prezesa 
Confedćration Internationale des Associations d'Artistes p. H. Ke- 
reels'a. 

Na wniosek Prof. Szyszko-Bohusza Zjazd upoważnił kol. Gep- 
perta do wysłania p. H. Kereels'owi w imieniu Zjazdu serdecz- 
nych podziękowań oraz zawiadomienia go o wynikach Zjazdu. 

Kol. Tołłoczko składa wniosek: «Zjazd wysyła depesze hoł- 
downicze do Pana Prezydenta Rzeczypospolitej oraz Pana Mar- 
szałka Smigłego- Rydza». Wniosek przyjęto przez aklamację. 

Prof. Szyszko-Bohusz dziękując zebranym za pełną zrozu- 
mienia wielkiego celu współpracę, zamyka posiedzenie Zjazdu. 

Wpływa wniosek nagły kol. Zamoyskiego: «Zebrani na Zjeź- 
dzie Delegaci Stowarzyszeń Plastyków dziękują serdecznie Panu 
Profesorowi Rektorowi Adolfowi Szyszko-Bohuszowi za pracę 
nad prowadzeniem Zjazdu». Wniosek przyjęto oklaskami. 


Tadeusz Miazek, inż.-arch. 
Sekretarz Zjazdu 


Prof. dr arch. Szyszko-Bohusz 
Przewodniczący Zjazdu. 


LUDWIG PUGET 


LWICA (brąz) 


(Salon Rzeźby w I. P. Sie) 
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TYTUS CZYŻEWSKI 


LIST Z WARSZAWY 


Podczas mej bytności na wystawie w Paryżu w r. 
1937 zachodziłem często do Petit Palais aby przestu- 
diować parę płócien i rzeźb dobrych współczesnych 
malarzy i rzeźbiarzy francuskich. Pewnego popołudnia 
gdy tak spacerowałem po obszernych i widnych salach 
«małego pałacu» natknąłem się na pewnego młodego 
znajomego «krytyka» i znawcę sztuki z Polski. Był 
roztrzepotany i zziajany i gdy mnie zobaczył przybiegł 
i wyszeptał jakieś tajemnicze słowa. 

— Co panu jest? — zapytałem. 

— Psst! — odpowiedział i z ostrożnością obejrzał 
się dokoła. Chcę panu powiedzieć coś w tajemnicy! 

ARJ 

— Wie pan — rzekł — przyjechałem do Paryża aby 
studiować współczesną sztukę francuską. Piszę trzy- 
tomowe dzieło, mam już nakładcę i tytuł. Tytuł będzie 
brzmiał: «Od Picassa do Menkesa»... 

Tutaj mój znajomy zbladł, potem zaczerwienił się, 
począł wycierać binokle wilgotną chustką i poprawiał 
podartą krawatkę na brudnej koszuli. 

— Przyszedłem do przekonania — zaczął znów mój 
rozmówca — że właściwie w Polsce nic nie robią tylko 
naśladują: Picassów, Bonnardów, Soutinów i Modiglia- 
nich. Ot — popatrz pan na tą nagą kobietę w hiszpań- 
skim szalu Van Dongena, to sztuka, to znajomość rze- 
miosła!! Gdybym miał pieniądze kupiłbym to i powie- 
siłbym nad łóżkiem... 

Widząc, że mój znajomy jest niezwykle podniecony 
opuściłem go wkrótce, nie starając się nawet z lekka 
oponować. 
naszej krytyki? 

Gdy wróciłem do Warszawy przeczytałem w pewnym 
«ilustrowanym» piśmie artykuł mojego znajomego pt.: 
«Wojciech Kossak i sztuka rodzima». 

W pismach naszych, krytyki artystyczne piszą także 
kobiety. Naczelny redaktor pisma o dużym nakładzie 
woła panią Kordulę (stara panna rozgoryczona na cały 


Bo czyż można sprzeciwiać się znawstwu 


świat). 

— Panno Kordulo! — mówi naczelny redaktor — 
otwarto dziś doroczny Salon w IPSie, pójdzie pani, zo- 
baczy i napisze pani duży artykuł z fotografiami. Tylko 
żebyśmy inogli to puścić jeszcze przed krytyką w na- 
szym konkurencyjnym «Porannym Zaskrońcu» — pani 
wie, w «Zaskrońcu» pisuje «recenzje plastyczne» ten 
stary idiota «Petrifax» — trzeba go zdystansować 
I pani Kordula, recenzentka «poczytnego dziennika» 
idzie do IPSu na Salon i patrzy. Widzi pozawieszane 


na Ścianach jakieś dziwne «twory», pocentkowane i po- 
mazane różnemi farbami w różne strony. Patrzy i onie- 
miała ze zdziwienia. Nigdy w życiu czegoś podobnego 
nie widziała. To mają być obrazy, to ma być młoda 
polska sztuka? Przecież tej pani na portrecie malarz 
zapomniał zrobić dziurki w nosie, a ta «Bitwa pod 
Żwańcem» to nie bitwa, ale przejechany przez tramwaj 
talerz z sałatką rosyjską...! Na Boga, gdzie są nasze 
Matejki, gdzie nasze Brandty, gdzie nasz Lasocki, gdzie 
nasz Czepita??? Pani Kordula jest wzburzona do głębi 
swego dziewiczego łona. Wraca w zacisze redakcji i kropi 
artykuł pt.: «Upadek sztuki, czyli jak mi się słabo zro- 
biło w IPSie». 

Pan Ramon (nie Ramol) Ględziowicz jest krytykiem 
plastycznym pewnego ilustrowanego pisma. Około 50 
fotografii z całego świata w każdym numerze. 

Cezanny nie Cezanny, Matissy nie Matissy. 

Pan krytyk Ramon widział już bardzo dużo, ale 
niczemu się nigdy dobrze nie przypatrzył. W knajpie 
myślał o obrazach, a na wystawie obrazów myślał o knaj- 
pie i dlatego nigdy niczego dobrze nie oglądał. 

To też swym artykułom dawał sensacyjne tytuły. 
Np.: «Kiedy znów wrócę do Toleda, albo wystawa braci 
Seydenbeutlów». Albo: «Co by pomyślał El Greco, 
gdyby zobaczył obrazy Fenerringa». 

Takie są tytuły, a co w środku? Można sobie wy- 
obrazić. Groch z kapustą. 

Pan krytyk sztuki Namacalis piszący recenzje w pew- 
nym «literackim» piśmie, nikomu i niczemu nie chce 
zaszkodzić. To też o wszystkich i o wszystkim pisze 
dobrze. Oto próbka jego krytyki: «Nasz wielki malarz 
Cypesblat (nazwisko dla niepoznaki zmienione) po- 
dobny jest w kreacji małego palca u prawej ręki na 
portrecie pani N. N. do kreacji wielkiego malarza Wan- 
dykowicza (nazwisko zmienione) w lewym (przekolo- 
rowanyim trochę) uchu starego rybaka na obrazie z pra- 
wej strony». 

Czyście zrozumieli?! 

Naszkicowałemm wam węglem kilka sylwetek kryty- 
ków warszawskich. 

Oto w jaki sposób publiczność czytając «recenzje» 
wystaw jest pouczana, zaznajomiana i informowana 
o naszej współczesnej sztuce. 

Nie śmiejcie się — to nie przesada — przeczytajcie 
recenzje w pierwszej lepszej większej gazecie, a prze- 
konacie się. Zresztą dośpiewam o naszej krytyce w na- 
stępnym liście z Warszawy. 


Tytus Czyżewski 
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WILH: Jakąż igrą 
tyś przed oczy jemu mignął, 
iż grosz jeden sukno stworzył? 
PATH: To był żono grosik boży! 
Stary zwyczaj nakazuje, 
iż kto kramną rzecz targuje, 
wprzód ofiaruj Bogu grosik. 
Wpadł pieniążek w boży trzosik, 
niech się Bóg podzieli z kupcem! 
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„LA FARCE DE MAITRE 
PATHELIN* 
W TEATRZE „CRICOT* 


Teatr «Cricot» wystawił w jesieni po raz 
pierwszy w Polsce arcydzieło średniowie- 
cznej literatury francuskiej «La Farce de 
Maitre Pathelin» w tłumaczeniu Adama 
Polewki, który oparł język przekładu Ściśle 
na zabytkach polskiego średniowiecznego 
piśmiennictwa. Dekoracje i kostiumy pro- 
jektował Tad, Potworowski, muzykę skom- 
ponował Leon Arten. Farsę tę odegrano 
około 25 razy, na scenie «Dom Plastyków» 
w Krakowie. 


WILH: Pocóż sukno biedakowi 
coć już ledwie oddech łowi... 
Szyję-ć ja mu szatkę niezłą, 
bielutkie, śmiertelne giezło. 
SUK: Na Boga — toć przecie rano 
mówił ze mną! 


SUK: Szałoność jego ustami 
mówi i dur go oszalił! 
Dalibóg — pomyśleć dziwno, 
żeśmy dzisia targowali. 


PATH: Bogdaj was diabli porwali 
z duszą, z ciałem! — Idźcie dalej! 
Bogdaj byście, jak jesteście 
tu wszytcy i natemieście, 
połknąwszy najwiętszy kamień, 
wygniatali go z wnętrzności 
z hukiem, trzaskiem, narzekaniem 
iżby zawyły z litości 
nad wami psy mrące z głodu! 


Dalibóg, toć mi się widzi, 

że już sędzia sądzić idzie. 
Obykł on siadać na sądzie, 
gdy zegar sześć godzin gądzie. 


PAST: Bee, 
PATH: Mnimasz, żeś wśród twoich owiec? 
Jać mówię — nie baran beczy! 


Toć rzecz twoją mam na pieczy! 
PASE. Bee: 
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Z «Szopki» w Domu Plastyków w Krakowie 
Maska rekt. A. Szyszko-Bokusza przez Zbigniewa Pronaszkę 


Z «Szopki» w Domu Plastyków w Krakowie 
Maska dyr. K. Frycza przez Zbigniewa Pronaszkę 
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JÓZEF JAREMA 


WOLA ARTYSTYCZNEGO TEATRU 


Nie mówiąc o naiwnych — nawet «biegłym» w rze- 
czach świata wydaje się ciągle, że wśród przyziemnych 
procesów egzystencji, wśród wirów i mętów życia ludz- 
kiego istnieje dziedzina czystości i piękna, nie deptana 
stopami aferzystów i karierowiczów, polityków i reki- 
nów merkantylizmu.. dziedzina sztuki. Świat sztuki — 
gdzie pląsają bajeczne, inteligentne muzy, gdzie władca 
Parnasu Apollin uśmiecha się do swoich ulubieńców 
artystycznych boskim, pełnym harmonii obliczem, Świat 
transpozycji, który każdą sprawę wznosi na wyżyny, 
który każdej sprawy dotyka się głębokością wyższego 
poznania i olimpijskiego spokoju, w którym nawet 
zwykły ludzki dramat tchnie pięknem, poezją, świado- 
mością, boskim poziomem spraw. — Zapewne tak dzieje 
się na Parnasie, ale z chwilą schodzenia sztuki na zie- 
mię wpada i ta dziedzina ludzkich usiłowań i uniesień 
w ludzkie ręce, miesza się z tysiącami zwykłych inte- 
resów egzystencji, nieuzasadnionych ambicyj, kompli- 
kacyj przyziemnych, obsesyj i próżności, a co najgor- 
sza dostaje się najczęściej pod kierownictwo antyarty- 
styczne zwykłych bussinesmanów, którzy potrafią zdy- 
skontować Szekspira i Wyspiańskiego, jubileusz i śmierć 
artysty, patriotyzm i prorządowość, — po prostu nie- 
proporcjonalność nieświadomości artystycznej społeczeń- 
stwa do ich sprytu. Publiczność daje się tak łatwo 
okpić dzięki swemu zaniedbanemu poziomowi już to 
podchodzeniem pod jej bezmyślny gust i schlebianiem 
jej najniższym instynktom, już to zaklinaniem jej gło- 
sem proroka, przypominającym huk organów katedral- 
nych. W kraju, gdzie wydarzeniami i największymi 
atrakcjami artystycznymi są: chór Dana, wystawy Sty- 
ków i Wygrzywalskich lub banalna kinowa komedia 
muzyczna, w kraju, w którym nie da się skompromi- 
tować żadnego antyartystycznego łobuza sztuki, bo opi- 
nia artystyczna jest jeszcze w powijakach, gdzie «na- 
tchnione» Kraki uchodzą za poważnych artystów.. pe- 
rorowanie nie zda się na nic. Brak świadomości arty- 
stycznej pociąga za sobą brak odpowiedzialności. Ma- 
my o wiele więcej teatrów w Polsce, niż prawdziwych 
ludzi teatru. To też dzieje się, że prawdziwe życie tea- 
tru, jego postęp i rozwój dokonuje się po kątach, że 
wzbogacanie nowymi formami wielkiej tradycji teatral- 
nej, której sztandar dzierżą oficjalnie pompierzy i an- 
tyartystyczne typy przedsiębiorstw teatralnych, doko- 
nuje się mimo najszczerszego ich oporu, mimo nie- 
chęci oficjalnych sfer i wrogów wszelkich «inowacji», 
ukradkiem, aby po okresie walki, nie przebierającej nie- 
raz w środkach, wejść triumfalnie w stęchłą atmosferę 
miejskich scen (jak to kiedyś działo się z prekursorem 
współczesnego teatru Stanisławem Wyspiańskim) po- 
suwając odnajdywaniem nowej teatralności moż- 
liwości artysty i twórcy scenicznego naprzód ku nie- 
przeczuwanym ekspresjom, ku nieznanym wyrazom 
piękna. 

Piękno teatru! piękno sceniczne! Ile razy dobie- 
gają końca przygotowania i następuje realizacja jakiejś 
nowej sztuki w teatrze artystów Cricot, przy każdej 
części składowej dekoracyj, przy blasku pożyczonych 
reflektorów, wobec każdego nowego udanego kostiumu, 
dopełniającego metamorfozy interpretatora na- naszej 
scenie, w chwilach wreszcie powstawania «substancji 
scenicznej», w chwiłach organizowania się licznych ele- 


mentów we wspólne działanie sceny, chwytam na go- 
rącym uczynku istotę rzeczy teatru. Istotę piękna naj- 
dziwniejszej ze sztuk, sztuki żywej, działającej krótko, 
błyskawicznie, wspaniale, która wywołuje w nas stany 
pośrednie między słowem, plastyką i muzyką i zosta- 
wia w nas harmonie, nieosiągalne w inny sposób, aby 
sama po kilku chwilach przepadać i ginąć. Od dnia, 
w którym powstała pierwsza myśl wystawienia jakiejś 
pasjonującej sztuki aż do godziny, kiedy otwiera się 
przed naszymi sympatykami z widowni kurtyna — ileż 
dyskusji, ileż przemyśleń, poszukiwań i ilu ludzi koło 
każdorazowej nowej realizacji! Realizacja! Błyszczące 
piękno nowego przedstawienia! Chwila teatru! która 
mija, jej substancja się rozwiewa, zostaje melancholia 
zaprószonych dekoracji, zwiędłe kolory pogniecionych 
kostiumów i martwe teksty... 

Pień każdego artystycznego teatru rośnie (słowami 
Gastona Baty) jak drzewko, pomału z małego ziarnka, — 
z pierwszej myśli, pierwszego powodu realizacji arty- 
stycznej. Z uporem od sztuki do sztuki, od sezonu do 
sezonu — drzewko podnosi coraz wyżej swój wierz- 
cholek, krzepnie, coraz dalej i głębiej zapuszcza swoje 
korzenie. Dzięki sile wytrzymałości i wytrwałości wo- 
bec upałów, burz jesiennych, mrozów i śnieżyc drzewo 
osiąga zasługę spalania go i ogrzewania ludzkich do- 
mostw. Kilka chwil tańczy jego płomień, ciepło czer- 
wonych kłód pozwala rozmarzyć się człowiekowi na 
moment. Potem wiatr rozrzuca popiół. Drzewo — kto 
wie? — może pokonywało przeszkody życia w ocze- 
kiwaniu tej minuty, kiedy jego płomień «zatańczy». 

Tak przedstawia się sprawa tajemniczego, nietrwa- 
łego piękna teatru. Po r19-tu prapremierach Cricot 
(a każdy wieczór Cricot jest czynem, jest zbiorowym 
artystycznym wysiłkiem) zostały tylko wspomnienia — 
jakich obrazów, jakich kostiumów i jakich chwil! 
Wspomnienia zapałów, dyskusyj i krytyk, które ko- 
lejno zainteresowały i wciągnęły najbliższych, potem 
i szersze koła krakowskiej kulturalnej inteligencji, 
a wreszcie zwróciły uwagę miłosników teatru całego 
kraju, którzy z życzliwością a nieraz z wielką nadzieją 
spoglądają... nasłuchują z daleka, szukając głosów 
o Cricot w prasie: co też oni tam robią, czy wytrwają, 
czy potrafią przekonać ludzi i zwyciężyć martwotę 
myśli, szablonową rutynę, banał, patos i pompierstwo 
oficjalnych naszych teatrów, które po największej czę- 
ści już dawno przestały być sprawą artystów.. Czy 
Cricot idzie naprzód? dalej? w jakim kierunku się roz- 
wija? Niechaj więc dowiedzą się ci nasi najbliżsi da- 
lecy, że z okresu protestu, krzyku i eksperymentalnej 
negacji w stosunku do tego co się działo i dzieje 
w «świątyniach» teatrów, wszedł już Krakowski Teatr 
Artystów, Cricot, w pozytywny okres pracy scenicznej, 
ukoronowanej ostatnio Śmiałym wystawieniem «Wty- 
zwolenia» Stanisława Wyspiańskiego (część I i III) 
w reżysecji Wł. Woźnika, Wystawienie «Wyzwolenia» 
to nie tylko próba rewizji artystycznej arcydzieła pre- 
kursora naszego nowoczesnego teatru, to już interwen- 
cja artystów w nasz wielki repertuar teatralny, tak 
często nadużywany i fałszowany artystycznie, to już 
na wielką skalę rewizja polskiej koncepcji teatralnej, 
skonfrontowanie naszych oficjalnych «eksploatacji tea- 
tralnych» ż nową wolą współczesnych artystów, wolą 
posiadania nowego, prawdziwie artystycznego teatru! 

Po czwartym przedstawieniu «Wyzwolenia», które 
pójdzie zapewne przez cały marzec, zaczynamy już 
próby następnej sztuki, pokonujemy już następne prze- 
szkody. Nie będziemy ich teraz nazywali po imieniu: 


Z «Szopki» w Domu Plastyków w Krakowie 
Maska Fózefa Faremy przez Zbigniewa Pronaszkę 


Z «Szopki» w Domu Plastyków w Krakowie 
„Maska Wacława Sieroszewskiego przez Karola Muszkieta 
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myślimy ciągle o tym, co będziemy robić, a nie 
o tym co trzebaby zwalczać. Myślicie może, że brak 
nam sztuk? reżyserów? aktorów? idei? pomysłów? 
Musimy wyznać swą troskę: oto brak nam jedynie 
dostatecznych środków na to, aby zrealizować właśnie 
wszystkie nasze idee, wystawić wszystkie sztuki, prze- 
żyć teatralnie to wszystko, co narzuca się nam... do 
przeżycia. Dlatego pragniemy, aby nasze przeżycia 
stały się przeżyciami społeczeństwa, abyśmy z naszego 
teatru, z naszych usiłowań «na boku» mogli stworzyć 
zaczątek nowych istotnych wartości teatralnych i ra- 


K R O 


KRAKÓW 


Krakowski Związek Zawodowy Polskich Artystów Plasty- 
ków w myśl swoich dawnych postanowień i uchwał zmobilizo- 
wawszy odpowiednie fundusze przystąpił w listopadzie zeszłego 
roku do dalszej rozbudowy Domu Plastyków. Kosztem około 
10.000 zł przebudowano piętro istniejącego budynku i według 
planów prezesa Związku, Rektora dra Adolfa Szyszko-Bohu- 
sza postawiono w surowym stanie trzy nowe ubikacje, tj. dwie 
sale o charakterze lokali wystawowych, mniejszą z bocznym 
światłem, większą z górno bocznym światłem, oraz mały pokój 
kancelaryjny i magazyn, Pomieszczenia te, wyprowadzone — 
jak wspomniałem — w stanie surowym, dzięki uzyskanej sub- 
wencji z Funduszu Kultury Narodowej Józefa Piłsudskiego, 
w kwocie 12.000 zł, zostaną w najbliższym czasie wykończone, 
Robaty pierwsze rozpoczęto w marcu br., tak, że według wszel- 
kiego prawdopodobieństwa pierwsze dni czerwca br. pozwolą 
zobaczyć zrealizowane marzenie o własnym «Domu Plastyków». 


Eksperymentalny teatr CRICOT wystawił w obecnym se- 
zonie sztukę pt.: Figle mistrza Patelina (La farce de maitre 
Patelin), jedną z pierwszych sztuk teatralnych znanych w lite- 
raturze europejskiej, Utwór ten nieznanego autora francuskiego 
z XV w. został pierwszy raz przetłumaczony na język polski 
przez krak. literata Adama Polewkę, który sam kierował reży- 
serią przedstawienia. «Mistrz Patelin» wypełnił cały szereg wie- 
czorów teatralnych Domu Plastyków i cieszył się dużym powo- 
dzeniem. Dekoracje i kostiumy, wykonane przez Tadeusza Po- 
tworowskiego i inscenizacja kierownika CRICOT Józefa Ja- 
remy dały dowód żywotności eksperymentalnej sceny i bogatej 
inwencji kierowników imprezy. 


To samo — tylko może jeszcze z większym naciskiem — 
można powiedzieć o wysiłku, pomysłowości i bogatej w nowe 
ujęcie pracy, jakie wykazał w następnej kreacji teatr Cricot, 
wystawiając «Wyzwolenie» St. Wyspiańskiego. I tym razem 
kierownicy teatru Józef Jarema, Tadeusz Cybulski i reżyser 
sztuki Władysław Wożźnik, umieli nowym podejściem wywró- 
cić rutynizm oficjalnego teatru, pokazując dzieło Wyspiań- 
skiego nie tylko w nowej szacie, ale w rzeczywistym ujęciu poe- 
matu. 


W ostatnim sezonie karnawałowym scenka Domu Plastyków 
wystawiła szopkę żywych masek pióra Adama Polewki pt.: 
«Herod i Ariowie». Nowością w tej szopce cieszącej się dużym 
powodzeniem było to, że zamiast tradycyjnego domku szopko- 
wego i kukiełek, występowali na tle prostych ciemnych kulis 
żywi ludzie w maskach. Autorami masek byli kol. Z. Pronaszko 
i K. Muszkiet, akcesoria i dekoracje wykonali W. Kozłów i A. 
Marczyński. Zwłaszcza bogatą w dekoracje była trzecia część 
«Polska w koloniach». Dekoracje projektował i wykonał A. 
Marczyński. Imprezą kierował autor A. Polewka dyrygując li- 
cznym zespołem deklamujących i śpiewających tekst oraz ma- 
skami. 
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zem z nielicznymi w Polsce ludźmi prawdziwego tea- 
tru wymieść jak najprędzej nasze sceny, nasze kasowe 
przedsiębiorstwa teatralne, dla przywrócenia tym miej- 
scom ich właściwej roli, dla reaktywowania w polskich 
teatrach sztuki, która przepadła, ponieważ dyrektorzy 
oficjalni, aktorzy i autorzy, nie mając na ogół wystar- 
czających kwalifikacji, po prostu niedokształceni arty- 
stycznie lub nieartyści, gardzą czystym teatrem-sztuką, 
a w ślad za nimi gardzi nią publiczność. 


Josef Farema 


| K A 


We wrześniu ub, r. odbył się we Lwowie doroczny Zjazd De- 
legatów Związków Zawodowych Polskich Artystów Plastyków. 
Szczegółowe sprawozdanie ze Zjazdu podamy w następnym nu- 
merze, Obecnie podajemy jedynie jedną z uchwał zcalającą 
strukturę organizacyjną Związków Zawodowych PAP. Uchwałą 
tą jest powołanie do życia na wniosek Związku Krakowskiego 
(ref. E. Geppert) Rady Wykonawczej Związków, w skład któ- 
rej wchodzą każdorazowi prezesi wszystkich Związków, Prze- 
wodniczącym Rady Wykonawczej jest prezes krakowskiego 
Związku dr Adolf Szyszko-Bohusz, który dobiera sobie do 
wspóipracy dwóch członków Wydziału Wykonawczego ze swego 
ośrodka związkowego. W tej chwili są nimi kol, Eugeniusz 
Geppert i Stefan Słabczyński. 


WARSZAWA 


W czerwcu 1937 otwarto wystawę porcelany. Była to II wy- 
stawa darów i nabytków. Eksponaty stanowią zbiory R. St. Ry- 
szarda i pochodzą z fabryk, których wyrobów używano w Polsce: 
Meissen, Wiedeń, Berlin, Sevres i Wedgwood; katalog z przed- 
mową R. St. Ryszarda, 4 ilustr. 


W Tow. Zachęty Sztuk Pięknych pomieszczono wystawę: Ło- 
wiectwo w sztuce polskiej». Na wystawę złożyły się dwa działy 
retrospektywny i współczesny. W dziale retrospektywnym byli 
reprezentowani artyści: T. Ajdukiewicz, M, E. Andriolli, J. Brandt, 
J. Brodowski, J. Chełmiński, J. Chełmoński, F. Ejsmond, J. Fa- 
łat, M. Gierymski, A. Kamieński, J. Kossak, F. Kostrzewski, 
K. Mackiewicz, S. Masłowski, R. Okuiński, W. Pawliszak, J. Per- 
dzyński, A. Piotrowski, J. Rosen, J. Ryszkiewicz, §. Siestrzeń- 
cewicz, W. Skoczylas, W. Strzałecki. J. Suchodolski, W. Wejchert, 
H. Weyssenhoff, A. Wierusz-Kowalski, S. Wolski, M. Wywiórski. 
W dziale współczesnym wzięło udział 50 artystów; ogółeim 209 eks- 
ponatów; katalog z przedmową W. Bunikiewicza; 37 ilustr. Wy- 
stawa była otwarta przez czerwiec, lipiec i sierpień 1937. 


We wrześniu 1937 urządziło Tow. Zachęty Sztuk Piękn. wy- 
stawę zbiorową dzieł Leona Wyczółkowskiego. Zgromadzono 
dzieła ze środowiska warszawskiego, ze zbiorów Muz. Nar. w Kra- 
kowie, oraz ze zbiorów prywatnych z Krakowa i Poznania. Przez 
wzgląd na wielką ilość eksponatów (314 dzieł) uwzględniono tylko 
twórczość malarską artysty. Katalog wydany z pomocą subwencji 
Funduszu Kultury Narod. z przedmową dr Marii Twarowskiej; 
32 ilustr. 


Od 28. IX. — 28. XI. otwartą była w Muzeum Narodowym wy- 
stawa wykopalisk egipskich Uniwersytetu Józefa Piłsudskiego, 
Ośrodek zainteresowania tworzyły wykopaliska pormieszczone 
w większej sali, które są dorobkiem pierwszej polskiej wyprawy 
archeologicznej z r. 1936—37. Katalog z 4 ilustr. w tekście oraz 
8 ilustr. pełnymi. 


W I. P. S-ie otwarto w październiku 
wystawę zbiorową Z. Czermańskiego, oraz 
artystów wileńskich: L. Slendzińskiego, 
J. Hoppena, Br. Jamontta K. Kwiatkow- 
skiego, $. Horno-Popławskiego. - 


W Tow. Zach. Sztuk Piękn. wystawiały: 
Tow. Art. Graf. w Krakowie i Związek 
Artystek Polskich we Lwowie, dalej wy- 
stawy zbiorowe A. Grabarza, A. Laszenki, 
P. Stellera, oraz kolekcje prac B. Iwa- 
nowskiego W. Poznańskiego, R. Wąsowi- 
cza i wystawa ogólna, razem 342 prac. 
W salonie sztuki Cz. Garlińskiego wysta- 
wili w październiku swe prace: Bella Na- 
tanson, J. Sliwniak (metaloplastyka) i A. 
Jurkiewicz. 


R. Kramsztyk, A. Rychtarski, J. Simon- 
Pietkiewicz, C. F. Winser mieli swą wystawę 
zbiorową w I. P. S-ie w listopadzie 1937. 
W Salonie Sztuki Cz. Garlińskiego otwarto 
w listopadzie wystawę prac Wigi Walker 
oraz L. Fomina. 


Dzięki inicjatywie i staraniom Komi- 
tetu uczczenia pamięci Ferdynanda Rusz- 
czyca urządzono w listopadzie w Tow. 
Zach. Szt. Piękn. pośmiertną wystawę zbio- 
rową artysty. Katalog obejmuje 359 prac 
olejnych, szkiców i rysunków. Przedmowa 
M. Mordowskiego, wspomnienie Z. Prze- 
smyckiego; 32 ilustr. Równocześnie wy- 
stawa związku Pol. Art. Grafik. oraz wy- 
stawy zbiorowe B. Bartla, Stan. Dybow- 
skiego i rzeźby A. Wasilewicza. 


Obraz 


W Tow. Zach. Szt. Piękn. w grudniu otwarto Salon 1937, 
w którym wzięli udział artyści z całej Polski. Katalog podaje 
spis artystów Hors Concours i Artystów nagrodzonych na wysta- 
wach T. Z. S. P. od r. 1923. W „spisie wystawiających figuruje 
226 nazwisk artystów oraz Patronat Przemysłu Ludowego i Do- 
mowego (?), który nadesłał kilimy. 36 ilustr. 


= 


Drzeworyt kolorowany — Muzeum Ukraińskie Lwów 
(Wystawa Sztuki Ludowej w I. P. Sie) 


na szkle z Pokucia — Muzeum Pokuckie Słanisławow 
(Wystawa Sztuki Ludowej w J. P. Sie) 


W grudniu 1937 otwarto IX. Salon Malarski I. P. S-u. W Sa- 
lonie wzięli udział: S. Appenzeller, E. Arct, B. Baake, N. Barcińska, 
F. J. Bartoszek, W. Filipiak, A. Frydman, T. B. Frydrysiak, 
E. Geppert, A. Gerżabek, N. Rumińska-Gerżabkowa, Z. Glinicki, 
H. Gotlib, S. Grabowski, A. Grąskiewicz,, Z. Grocholski, H. Grun- 
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Drzeworyt kolorowany — Muzeum Sambor 
(Wystawa Sztuki Ludowej w I. P. Sie) 
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wald, H. Okołowicz-Grzeszczykowa, M. Gurowicz. K. Hiller, 
W. Hoffman, J. Hrynkowski, G. Hufnaglówna, J. Hulewicz 
M. Jaeschke, M. Janowska, J. Jełowicki, A. Jędrzejewski, W. Jó- 
zefowicz, $. Just, E. Kanarek, J. Karmański, A. Kędzierski, J. Klu- 
kowski, A. Lech-Kłopotowski, J. B. Kober, W. Koch, M. Podo- 
ska-Kochowa, Z. Kononowicz, A. Kossowski, M. Żiomek-Kowa- 
lewska, F. Szczęsny Kowarski, R. Kramsztyk, E, Krcha, K. Kryń- 
ski, H. Krzetuska, M. Krzyżanowska, J. Krzyżański, W. Lam, 
K. Libin, A. Łęczycka, M. E. Łunkiewiczowa, A. Łyżwański, 
Konst, Mackiewicz, A. Malicki, A. Marczyński, W. Mackiewi- 
czówna, O. Maryniak, A. Menkesowa, W. Arlitewicz-Młodożeń- 
cowa, J. Mroziński, J. Suessle-Muszkietowa, T. Niesiołowski, 
M. Obrębska, Ormezowski H. Pachniewska, J. Pankiewicz, L. Pę 
kalski, J. Perel, K. Pieniążek, K. Podsadecki, H. Polański, T. Po- 
tworowski, Z. Poreyko, S. Poznański, Z. Pronaszko. H. Rabino- 
wicz, A. Rafałowski, B. Rolnicki. M. Rouba, G. Rozmus, E. Ró- 
żańska, L. Ruszkowski, S. Rutkowski, A. Rychtarski, C. Rze- 
piúski, E. Schinagel, W. Świeżyńska-Schinzlowa, D. Seydenma- 
nowa, M Siemiradzki, F. Sinaiberger, B. Skoczylasowa, K. Słom- 
czyński, J. Sokołowski, H. Sołtanowa, M. Appenheim-Spaet, 
B. Stawiński, J. Stern, J. Strzałecki, J. Studnicki, K. Łada-Stud- 
nicka, $. Szczepański, M. Szczyrbuła, A. Szyszko-Bohusz- Szym- 
borska, W. Taranczewski, K. Tomorowicz, Trachter, T. Tyszkie- 
wiczowa, E. Wasilkowski, W. Wąsowicz, Z. Wielowieyska, 
W. Wilkanowicz, W. Wincze, K. Winkler, J. Wodyński, T. Woj- 
ciechowski, J. Wolff, J. Bogucka-Wollf, S. Zalewski, W. Zawa- 
dowski, K. von Ziegler, H. Zielińska, M. Żuławski. Ogółem eks- 
ponatów 176. Katalog z 173 ilustr. 


Staraniem włoskiego Ministerstwa Kultury Ludowej w poro- 
zumieniu z Min. Spraw. Zagr. i Min. Wychowania Narod. zor- 
ganizowano wystawę współczesną włoskiego pejzażu. Wystawę 
otwarto w grudniu w Muzeum Narodowym. Wystawiało 15 ar- 
tystów; ogółem 48 eksponatów. Katalog z 10 ilustr. 

W I. P. S-ie otwarto w styczniu wystawy zbiorowe X. Du- 
nikowskiego (obrazy i rzeźba) H. Gotliba, K. Hillera i W. Jaroc- 
kiego. 3 katal. z ilustr. 


22., I, 1938 w Muzeum Narodowyin otwarto wystawę poświęconą 
pamięci Artura Grottgera. Mieści się ona w ramach uroczystości 
stulecia urodzin artysty oraz innych obchodów na cześć powsta- 
AR styczniowego. Katalog (A. Grottgera) 6 ilustr., (druków) 

ilustr. 


W Tow. Zach. Szt. Piękn. otwarto w styczniu wystawy zbio- 
rowe: A. Bunscha, W. Jasińskiej, F. Rolińskiego, A. Sołtana, 
oraz kolekcje prac: B. Kopczyńskiego, J. Mikulicz-Jaroszyńskiej, 
M. Nehringa, M. Trzebińskiego. 


Zrzesz. Art. Plast. «Zwornik» urządziło w I. P. S-ie wystawę 
w której wzięli udział: T. Czyżewski, J. Fedkowicz, K. Forster 
E. Geppert, A. Gerżabek, E. Krcha, Krzetuska, Z. Menkes, 
K. Muszkiet, N. Rumińska-Gerżabkowa, K. Rutkowski, E. Schi- 
nagel, W. Stapiński, J. Suessle-Muszkietowa, A. Szyszko-Bohusz- 
Szymborska, J. Wolff, J. Sperling. Równocześnie wystąpili z wy- 
stawami zbiorowymi J. Hryńkowski, H. Grunwald (metalopla- 
styka) i A. Herszaft (grafika). Ogółem 243 prac. Katalog z 12 ilustr. 


Dn. 26. II. 1938. otwarto w I. P. S-ie wystawę szwedzkiego 
przemysłu artystycznego. Wystawa zorganizowana pod wysokim 
protektoratem p. Prezydenta Rzeczypospolitej Polskiej J. E. Igna- 
cego Mościckiego oraz J. K. W. Następcy tronu Gustawa Adolfa 
Szwedzkiego. Bogato ilustrowany katalog obejmuje wszystkie 
działy przemysłu artystycznego jak szkło, ceramika, metal, tka- 
niny, książkę, wyroby skórzane. 


Bractwo św. Łukasza urządziło w lutym w Tow. Zach Szt. 
Piękn. swą wystawę. Biorą udział: Śp. Wydra Jan, Cybis B., 
B. Frydrysiak, J. Gotard, A. Jędrzejewski, E. Kanarek, J. Ku- 
bicki, A. Michalak, S. Płużański, J. Podoski, T. Pruszkowski, 
C. Wdowiszewski, J. Zamoyski. Katalog z 22 ilustr. 


ROZSTRZYGNIĘCIE KONKURSU NA PLAKAT DLA P.Z.U.W 


W Instytucie Propagandy Sztuki nastąpiło rozstrzygnięcie kon- 
kursu na piakat dla Powszechnego Zakładu Ubezpieczeń Wza- 
jemnych. Sąd Konkursowy w składzie: prof. St. O. Chrostowski, 
dyr. W. Gustowski, E. John, dyr. J. Lipski i J. Mucharski, po 
przejrzeniu 79 nadesłanych na konkurs prac, przyznał następu- 
jące nagrody: 
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I. zł 500*— pp. G. Budeckiemu i Z. Kowalewskiemu, IT. zł 
300'— p. T. Gronowskiemu, III. zł 200-— p. Z. Glinickiemu. 

Poza tym Powszechny Zakład Ubezpieczeń Wzajemnych za- 
kupił cztery projekty, których autorami są: pp. T. Kryszak, A. 
Rak, W. Sawiiski, S. Żurominer i H. Szoken. 

Wystawa prac konkursowych będzie otwarta w I. P. S$. od 
26 marca przez dwa tygodnie. 


LWÓW 


LZZAP WE LWOWIE. 


W okresie od kwietnia 1937 do lutego 1938 r. zostały zorga- 
nizowane przez Lwowski Żaw. Zw. Art. Plastyków następujące 
wystawy: 


1) Wystawa zbiorowa S. Kramarczyka (25. IV. 1937). 

2) Wystawa drzeworytów Z. Acedańskiego, grafiki malarskiej 
E. Kuśnierza, rzeźby E. Cieślika oraz rysunków i olei H. Lan- 
germana (30. VI. 1937). 

3) Wystawa obrazów S. Boraczoka, W. 
St. Teisseyra (12. IX. 1937). 

4) Wystawa obrazów J. Hryńkowskiego, T. Tyszkiewiczowej 
(13. X. 1937). = 

5) Wystawa rysunków kredkowych O. Hahna, S. Łasowskiej, 
W. Łasowskiego oraz obrazów E. Wasilkowskiego (7. XI. 1937). 

6) Wystawa drzeworytów W. J. Breitera i obrazów W. Wol- 
kerowej (8. XII. 1937). 

7) Wystawa obrazów J. Czapskiego, St. Szczepańskiego, M 
Wodzickiej (10. I. 1938). 

8) Wystawa pośmiertna Z. Waliszewskiego (13. II. 2938). 


Jahla, St. Mikuły, 


Ostatnie dwie wystawy zostały urządzone przy poparciu fi- 
nansowym Funduszu Kultury Narodowej im. Józefa Piłsudskiego, 
w nowym lokalu wystawowym przy pl. Mariackim 1l. 9, odda- 
nym na ten cel przez Zarząd Miasta. Lokal ten mogący pomie- 
ścić 80—100 obrazów, położony w centrum miasta, ma zastąpić 
dotychczasowe lokale wystaw, mieszczące się w gmachu Muzeum 
Przemysłowego, a nieodpowiadające celom wystawowym. Stwo- 
rzenie odpowiednich warunków wystawowych, świadczy o zro- 
zumieniu przez Zarząd Miasta w osobach p. prezydenta St. Ostro- 
wskiego oraz p. wiceprezydenta J. Weryńskiego, potrzeb życia 
artystycznego Lwowa. Z wystaw urządzonych w ostatnim czasie 
należy podkreślić zorganizowanie w miesiącach letnich ubiegłego 
roku «Wystawy sto lat malarstwa lwowskiego», dającej możność 
zapoznania się z prawie nieznanymi wartościami malarskimi Lwowa 
wieku XIX. Wystawa została urządzona przez kustorza Zbiorów 
im. Orzechowiczów, dra J. Giitlera. W dniach 25. i 26. IX. 1937 
odbył się we Lwowie po raz pierwszy Ogólnopolski Zjazd Dele- 
gatów Z. Z. P. A. P., który przyczynił się do zwrócenia uwagi 
ster kulturalnych Lwowa na sprawy związane z zagadnieniem 
współczesnej plastyki polskiej. 


W grudniu 1937 r. zostało zorganizowane Koło Pań Lw. Zaw. 
Zw. Art. Plastyków. Celem Koła jest propaganda sztuki oraz na- 
wiązanie kontaktu między artystą a społeczeństwem. Koło liczy 
obecnie przeszło 30 pań, należących do Związku w charakterze 
członków popierających. Koło urządziło następujące odczyty zwią- 
zane z dyskusją, w ramach odbywających się co tydzień «Dy- 
skusji czwartkowych»: 


1) Wyspiański jako malarz — St. Matusiaka, 

2) Rzeźba francuska na tle wystawy paryskiej — M. Wnuka, 

3) Najnowsze kierunki w malarstwie francuskim — T. Tysz- 
kiewiczowej, 

4) O abstrakcjoniźmie — D. Vogel-Barenblitowej. 


W dniu 5. II. 1938 r. Koło Pań urządziło zabawę karnawa- 
łową pt. «Dancing dyplomatyczny». 


Szereg odczytów poświęconych zagadnieniom plastycznym, 
wygłosił w ostatnim czasie w Polskim Radio we Lwowie kol. 
Zygmunt Radnicki. 


W r. 1937 powstało na terenie Lwowa nowe zrzeszenie pod 
nazwą «Związek Zawodowy Polskich Artystów Plastyków», zor- 
ganizowany przez art, mal. Władysława Lama. Organizacja ta 
jest pokrewną ideologii wszystkich istniejących ZZPAP. na terenie 
Polski, i pracując na terenie Lwowa, gdzie istnieje Związek Za- 
wodowy Artystów Plastyków, dążyć powinna) do współpracy 
z istniejącym Związkiem w myśl zasady zjednoczenia wszelkich 
wysiłków dla dobra sztuki. 


Lunda Florian Portret kobiecy 
(wł. Galerii Narodowej we Lwowie, 
Reichan Alojzy Portret Magd. z Dzieduszyckich hr. Morskiej. Z Wystawy «Sto lat Malarstwa Lwowskiego» 
(wł. Włodz. hr. Dzieduszyckiego we Lwowie) 
Z Wystawy «Sto lat Malarstwa Lwowskiego» 


Jabłoński Marcin Portret Jana Jabłońskiego, syna artysty  Maszkowski Marceli Portret matki 
(wł, p. Wład. Śliwińskiej we Lwowie) (wł. p. Jana Maszkowskiego we Lwowie) 
Z Wystawy «Sto lat Malarstwa Lwowskiego» Z Wystawy «Sto lat Malarstwa Lwowskiego 


GDYNIA 


NA SALONIE ZIMOWYM Z. Z. A.P. 
W GDYNI WYSTAWILI: 


Szyszko-Bohusz Marian 8 prac olej- 
nych, Szyszko-Bohusz Zofia 2 prace olej- 
ne, Cywiński Zygmunt 5 akwarel, Du- 
nin-Marcinkiewicz Włodzimierz 3 prace 
olejne, Gasiński Jan Stanisław 3 prace 
olejne, Raczewski Czesław 4 prace olej- 
ne, Smozarski Feliks 2 prace olejne, Wy- 
socki Aleksander 8 prac olejnych, Za- 
błocka Maria 2 prace olejne. 


LUBLIN 


ZWIĄZEK ARTYSTÓW PLASTYKÓW 
W LUBLINIE. 


Lublin, ul. Narutowicza 35 m. 4. 

Prezes: Juliusz Kurzątkowski, Lublin, 
ul. Letnia 7. Skarbnik; Wiktor Turczyński, 
Lublin, ul. św. Mikołaja 8. Sekretarz: Wi- 
ktor Ziółkowski, Lublin, ul. Narutowicza 35. 


SPRAWOZDANIE OGÓLNE ZA CZAS OD DNIA 22. XI. 1936 
DO DNIA 10. XII. 1937 ROKU. (Streszczenie). 


Związek Artystów Plastyków w Lublinie został zalegalizowany 
w dniu 6. VIII. 1936 r., myśl jednak stowarzyszenia w tym ro- 
dzaju sięga miesiąca czerwca 1934 r., kiedy to miało miejsce ze- 
branie organizacyjne Zrzeszenia Plastyków Lubelskich (Sztuki 
Piękne, I934, nr 7). Zrzeszenie to wówczas nie zawiązało się. 
Związek dopiero w dn. 6. VIII. 1936 r. zrealizował dążenia or- 
ganizacyjne projektowanego zrzeszenia i rozpoczął działalność 
zakrojoną szerzej i prowadzoną zasadniczo. 

W okresie sprawozdawczym Związek: 

a) Urządził pierwszą wystawę prac swych członków i zapro- 
szonych gości oraz wydał katalog tej wystawy z ilustracjami. 
Wystawa dała artystom sukces moralny i w pewnym stopniu 
materialny (głosy prasy i publiczności, nagrody od miejscowego 
społeczeństwa). Związkowi wystawa nie 
dała dochodu. Klisze cynkowe do kata- 
logu zakupili przy tym sami artyści. Wy- 
stawę zwiedziło ponad tysiąc osób. 

b) Wziął udział przez swego delegata 
w Zjeździe Plastyków w Warszawie, gdzie 
nawiązał stosunki z prezydium Rady Wy- 
konawczej Zw. Zaw. P, A.P. i w rezultacie 
Związek załatwia obecnie potrzebne for- 
mnalności, celem wzięcia bezpośredniego 
udziału w pracach tejże Rady. 

c) Powiększył liczbę członków czynnych 
z 23 osób do liczby 35 oraz do 10 popie- 
rających, i przez szerzenie idei skupienia 
w szeregach specjalnych stowarzyszeń mo- 
żliwie wszystkich plastyków zawodowych, 
ułatwia centralizację wysiłków organiza- 
cyjnych plastyków w powstającej świeżo 
Naczelnej Organizacji Plastyków. 

Związek rozporządza niezmiernie ma- 
łymi funduszami, które uniemożliwiają po- 
siadanie potrzebnego lokalu, własnej biblio- 
teki, czytelni, a przede wszystkim sali wy- 
stawowej i wspólnej pracowni rysunkowej 
dla członków, nie mówiąc już o koniecznej 
potrzebie niesienia pomocy materialnej dla 
niezdolnych do pracy zarobkowej lub po- 
zbawionych tejże pracy członków. To 
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JULIUSZ STUDNICAT 


STANISŁAW GRABOWSKI 


PEJZAŻ (olej) 
(2 Salonu: I. P. Su) 


wszystko bardzo ujemnie odbija się na rozpoczętej działalno- 
ści Związku. 


WOŁYŃ 
Z RUCHU ARTYSTYCZNEGO NA WOŁYNIU. 


Staraniem Sekcji Artystycznej Z. O. S. w Krzemieńcu została 
otwarta 14 marca 1937 r. w sali Kolumnowej Liceum wystawa 
obrazów i fotografiki. W wystawie brali udział artyści: Leon 
Ormezowski, Stanisław Sheybal (fotografie, wystawa zbiorowa), 
Marek Szapiro, Eustachy Wasilkowski (z Lwowskiego Zw. Zaw. 
Artystów Plastyków — wystawa zbiorowa), Włodzimierz Wilka- 
nowicz (drzeworyty). Wyjaśnień udzielali S. Sheybal i E. Wasil- 
kowski. Wystawę zamknięto 21 marca 1937 T. 

Stanisław Sheybal wygłosił w sali Kolumnowej Liceum w lutym 
1937 r. odczyt o sztuce egipskiej, w maju zaś 1937 r. drugi od- 
czyt o sztuce Dalekiego Wschodu. Oba odczyty ilustrowane były 
przeźroczami, 


DZIECI Z TENERYFY (Hiszpania) 
(2 Wystawy «Galerie Bonaparte» w Paryżu) 


W maju 1937 r. w sali Kolumnowej Liceum wygłosił Włady- 
sław Lam odczyt pt. «Dobry i zły obraz». Odczyt ilustrowany 
był przeźroczami, po czym odbyła się dyskusja. 

W czerwcu 1937 r. otwarto w salach Z. O. S$. w Krzemieńcu 
wystawę ukraińskiego związku «Spokij». Wystawa obejmowała 
obrazy, drzeworyty i projekty architektoniczne. 

W listopadzie 1934 r. wygłosił w Łucku na zjeździe poloni- 
stów odczyt pt. «Obraz w nauczaniu języka polskiego» Eustachy 
Wasilkowski z Lwowskiego Zw. Art. Plastyków. 

Podaję do wiadomości Kolegów, interesujących się malarstwem 
Władysława Ślewińskiego, że pan Herzmanek we Lwowie, ul. 
Chmielowskiego 5 II p. posiada w swych zbiorach 5 obrazów 
artysty. Dwa pejzaże morskie i trzy martwe natury. Prace te 
nabył pan Herzmanek od wdowy artysty w Warszawie. 

Eustachy Wasilkowski wygłosił w kwietniu 1935 r. w Łucku 
na zjeździe nauczycieli szkół średnich prelekcję pt. « Wczoraj 
i dziś malarstwa polskiego». Odczyt ilustrowany był przeźroczami. 
Po odczycie odbyła się dyskusja. 

Dnia 6 lipca 1937 r. otwarto w Krzemieńcu wystawę prele- 
gentów wakacyjnego ogniska rysunkowego. Brali w niej udział: 
Jan Cybis, Rudzka-Cybisowa, Lam, Ormezowski. Stapiński, Szcze- 
pański, Wolff, Wnuk, Rutkowski, Rzepiński, Krcha 


Eustachy Wasilkowski. 


KRONIKA ZAGRANICZNA 


PARYŻ 


W czasie wielkiej zeszłorocznej Wystawy Paryskiej zorga- 
nizowano wielką wystawę El Greca w Galerii De La Gazette 
des Beaux-Arts, 

Wystawa urządzona z wielkim staraniem i wysiłkiem zgro- 
madziła może po raz pierwszy tak wielką ilość obrazów mi- 
strza z Toledo. Pokazano bowiem naraz aż 50 prac, zebranych 
i wypożyczonych przez muzea państwowe i prywatne kolekcje. 
Głównie do tego pokazu przyczyniła się Rumunia, której król 
oddał wystawie do dyspozycji całą swoją kolekcję. 


Równocześnie w tym okresie urządziła Paryska Biblioteka 
Narodowa (Biblioteque Nationale) wystawę manuskryptów bo- 
gato iluminowanych z okresu od VIII w. począwszy do XVI w. 
włącznie, Na tej arcyciekawej wystawie spotykamy rękopisy 
pierwszych iluminatorów romańskich i gotyckich, regionalne 
szkoły, jak Chartres, Auxerre, Autun, Poussay, Saint Omer, 
St. Denis, St. Germain des Pres, Luxeuil; Cluny; St. Martin 
des Champs, Vierzon, Angers, Limoges; Albi; Figeac; księgi 
królów, dzieła o charakterze świeckim i duchownym, prace XIV 
i XV w., książki książąt Berri, Burgundii, Orleanu i Anjou. 

Beaux-Arts z 9 lipca i 17 września 1937 donosi, że uprzy- 
stępniono z powrotem dla zwiedzających dawną pracownię Eu- 
geniusza Delacroix, wzbogaconą nowymi nabytkami. Oglądać 
tam można cały szereg przedmiotów i obrazów, odnoszących 
się do życia i twórczości wielkiego malarza, 


Obok wielkiej wystawy malarstwa i rzeźby mistrzów sztuki 
niezależnej w Petit Palais istniała równocześnie druga wy- 
stawa rysunków, grafiki, akwarel i litografii, wszystkich na 
głównej wystawie pokazanych majstrów, odsłaniając tym 
samym cały nowy, bogaty świat ich twórczości, Wystawiono 
między innymi prace artystów jak: Forrain, Utrillo, S. Vala- 
don, La Fresnay, Matisse, Modigliani; Pascin; Chagall; Chi- 
rico, Dufy, Segonsac, Lotirron; Flaminck; Grommaire; Vuil 
lard, Bonnard, Roussel itd. 

Ponadto istniała jeszcze jedna wystawa, umieszczona w Na- 
rodowym Pałacu Sztuki, tj. wystawa Van Gogha. Wystawa ta 
była pewnego rodzaju eksperymentem, mianowicie inicjatorzy 
rozmieszczając prace Van Gogha, starali się dać przekrój jego 
twórczości z uwzgłędnieniem wpływów innych malarzy na jego 
rozwój (Monticelli i Gauguin), oraz całego środowiska holen- 
derskiego, w jakim żył i tworzył początkowo Van Gogh. Na- 
stroje życia i pracy Van Gogha objaśniały pokazane fotogra- 
fie współczesne oraz fragmenty listów. Fotografie z motywów 
malowanych przez Van Gogha, zestawione z reprodukcjami fo- 
tograficznymi obrazów odźwierciedlały, jak daleko twórcza 
interpretacja artysty odbiegała od ścisłego realizmu natury, 

Wystawa ta jest pierwszą tego rodzaju próbą na kontynen- 
cie i dydaktyczne jej znaczenie jest niezmiernie doniosłe i przy- 
czynia się w dużym stopniu do wyjaśnienia nie tylko pracy Van 
Gogha, ale całej drogi myślowej artysty przy budowaniu obrazu. 


HELENA ZAREMBIANK A PORTRET (sucha igta) 
(z Wystawy I. 1. Su w Łodzi) 


W najbliższym czasie ma się okazać kompletny katalog prac 
Douanier Rousseau, wydany staraniem pani Paul Guillaume. 
Książka ta w opracowaniu dr Ingeborgi Eichmann obejmie 200 
do 300 reprodukcyj i będzie pierwszym wyczerpującym opra- 
cowaniem twórczości celnika Rousseau, 


ST. KRAMARCZYK 
(z Wystaw L. Z. Z. A. P. we Lwowie) 


KOMPOZYCJA (olej) 
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WITOLD MARS WNĘTRZE (olej) 
(2 Wystaw L. Z. Z. A. P. we Lwowie) 


WYSTAWA GOYI 


W styczniu br. została otwarta wystawa Goyi wyłącznie ze 
zbiorów francuskich w Paryżu w Tuileriach, w pawilonie Oran- 
gerie. Wśród wystawionych prac do najciekawszych można za- 
liczyć «Autoportret» z muzeum w Agen, «Autoportret» z mu- 
zeum w Castres, «Portret D. Ramon de Posada y Sosto» ze 
zbiorów p. M, Forsyth Wickes, «Matador Pedro Romano» 
własność p. Artura Sachsa, «Portret Ferdynanda Guillemardet» 
z muzeum Luwru, «Markiza de las Mercedes» ze zbiorów p. Da- 
wida Weill, ta sama markiza ze zbiorów Luwru, «Mężczyzna 
w szarym stroju» własność wicehrabiego de Noailles (wła- 


ST. MIRKUŁA 


(z Wystaw L. Z. Z. A. P. we Lwowie) 
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WIDOK Z OKNA (olej) 


ściwie jest to portret syna artysty), «Portret siostrzenicy arty- 
sty» również ze zbiorów wicehr. de Noailles, «Młodość i sta- 
rość» z muzeum w Lille i «Balon» z muzeum w Agen. 


Pod datą 29. XLI. 1937 Beaux-Arts pisze, że ogólna sytuacja 
artystów nie uległa zmianie na lepsze, Kredyty przeznaczone na 
zakupy dzieł sztuki u artystów żyjących, które wynosiły w ubie- 
głym roku 905.000 fr. fr. zostały podwyższone do sumy 1,723.000 
tr. fr. Za to kwotę 6,000.000 fr. fr, z 1937 r. przeznaczono na 
zakupy u artystów bezrobotnych, zredukowano do 3,000.000 fr. 


DYPŁOMY I MEDALE Z DZIAŁU POLSKIEGO NA 
MIĘDZYNARODOWEJ WYSTAWIE W PARYŻU 


W dziale malarstwa otrzymali: Arct Eugeniusz medal sre- 
brny, Borowski Wacław medal złoty, Borysowski Stanisław me- 
dal srebrny, Boznańska Olga grand prix, Czapski Józef medal 
brązowy, Czajkowski Stanisław grand prix, Czyżewski Tytus 
medal srebrny, Cybis Bolesław dyplom honorowy, Jarocki Wła- 
dysław medal złoty, Kali Michał (nazwisko w sprawozdaniu 
prawdopobnie zmienione) medal brązowy, Kędzierski Apolo- 
niusz grand prix, IKokoszko Edward medal brązowy, IKowarski 
Felicjan medal złoty, Kramsztyk Roman medal srebrny, Kubicki 
Jeremi grand prix, Mackiewicz Konstanty medal złoty, Mal- 
czewski Rafał medal złoty, Michalak Antoni dyplom honorowy, 
Millich Adolf medal brązowy, Niesiołowski Tymon medal sre- 
brny, Pankiewicz Józef grand prix, Pękalski Leonard medal 
złoty, Pieńkowski Ignacy medal srebrny, Potworowski Tadeusz 
medal srebrny, Pronaszko Andrzej medal srebrny. Pronaszko 
Zbigniew: medal złoty, Pruszkowski Tadeusz dyplom honorowy, 
Szulc Mieczysław medal srebrny, Śleńdziński Ludomir medal 
złoty, Sokołowski Jan medal złoty, Wąsowicz Wacław medal 
srebrny, Weiss Wojciech medal złoty, Witkowski Romuald me- 
dal złoty, Zawadowski Wacław medal brązowy. 


W dziale rzeźby otrzymali: Aumiller Józef medal srebrny, 
Below Józef medal srebrny, Broniewska Janina medal złoty, 
Dunikowski Ksawery grand prix, Gross Magdalena medal złoty, 
Grunwald Henryk medal srebrny, Karny Alfons medal złoty, 
Klukowski Józef medal srebrny, Komaszewski Stanisław me- 
dal srebrny, Kotarbiński Mieczysław medal srebrny, Kuna 
Henryk dyplom honorowy, Masiak Franciszek medal srebrny, 
Mickun Mika medal srebrny, Niewska-Szczepkowska Olga me- 
dal złoty, Ostrowski Stanisław dyplom honorowy, Repeta Sta- 
nisław medal srebrny, Rzecki Stanisław grand prix, Sikora 
(imię nie podane) medal srebrny, Ślendzińska Wanda medal 
srebrny, Sobolt-Wendrowska medal srebrny, Szczepkowski Jan 
dyplom honorowy, Trzeińska-Kamińska medal złoty, Wittig 
Edward grand prix, Zamoyski August grand prix, Strynkiewicz 
Franciszek grand prix, 


W dziale grafiki otrzymali, Bartłomiejczyk Edmund grand 
prix, Brandel Konstanty grand prix, Chrostowski-Ostoja Sta- 
nisław dyplom honorowy, Cieślewski 
Tadeusz (syn) medal złoty, Gardow- 
ski Ludwik medal srebrny, Goryńska 
Wiktoria medal srebrny, Jurgielewicz 
Mieczysław medal srebrny, Konarska 
Janina grand prix, Krasnodębska- 
Gardowska Bogna medal złoty, Ku- 
lisiewicz Tadeusz dyplom honorowy, 
Manteuffel Edward medal brązowy, 
Mrożewski Stefan grand prix, Obręb- 
ska Maria medal srebrny, Podoski 
Wiktor medal srebrny, śp. Skoczylas 
Władysław grand prix, Srzednicki 
Konrad dyplom honorowy, Steller 
Paweł medal złoty, Telakowska Wan- 
da medal złoty, śp. Wyczółkowski 
Leon grand prix, śp, Wojnarski Jan 
medal złoty, Wałach Jan medal brą- 


zowy, Wąsowicz Wacław medal 
srebrny. 
Równocześnie podajemy skład 


członków jury na malarstwo i rzeźbę. 
Jury było złożone z gospodarzy, tj. 
z Francuzów i z reprezentantów po- 
szczególnych narodowości. Na malar- 
stwo przewodniczącym sądu konkur- 
sowego był Marceli Baschet. a człon- 
kami z ramienia Francji byli: An- 
drzej Dauchez, Piotr Ladue, Andrzej 
Devambez, Ludwik Robert  Antral, 
Grzegorz Dilly, Henryk de Waro- 


quier, Ludwik Valtat, Biloul, d'Espagnat Grzegorz, Albert Lo- 
tiron, Guirand de Scevola, Maurycy Savreux. Z ramienia in- 
nych narodowości występował cały szereg delegatów, nas 
w tym wypadku obchodzi tylko delegatura polska składająca 
się z pp. Tretera i Warchałowskiego. Jury rzeźby było mniej 
więcej w ten sam sposób zorganizowane, przewodniczącym był 
również Francuz, Raul Lammourdedieu, z całym szeregiem rze- 
zbiarzy Francuzów, wśród których był Despiau, Landowski 
i cały szereg innych, Polskę reprezentowali jurorzy w rzeźbie: 
p. Pruszkowski (?) i Wlerick. 


Na grafice reprezentowali Polskę znowu pp. Pruszkowski 
i Treter, w dziale medali p. Aleksandrowicz (?), w dziale sce- 
nografii p, Lechoń, a w dziale grafiki reklamowej p. Zakowa (7), 


Podając to wszystko nie możemy się powstrzymać od uwagi 
co do doboru nazwisk wystawców, jak również co do orga- 
nizacji.pokazu plastyki polskiej i rozdziału nagród. Ze zdziwie- 
niem czytamy w spisie wystawców i w spisie nagrodzonych 
cały szereg nazwisk, których obecność na wystawie jak również 
ich odznaczenie, budzi poważne zastrzeżenia. Dowolny wybór 
wystawców przez Komitet Organizacyjny Wystawy nasuwa te 
same myśli krytyczne, które już tylekrotnie wysuwaliśmy na ła- 
mach naszego pisma, podkreślając, że dobór nazwisk nie od- 
powiada istotnemu wyglądowi dzisiejszej plastyki polskiej, 
a rozdział nagród częstokroć robi wrażenie niepoważne, nie 
umotywonane rzeczywistym nastawieniem do twórczego wy- 


siłku. — Ogół plastyków żywi nadzieję że przygotowywana 
wystawa w Ameryce będzie przecież inaczej organizowana. 
TOSSPO 


W zakończeniu podajemy listę członków Sekcji Plastyków 
Towarzystwa «Tosspo», w skład której wchodzą pp.: T, Cie- 
ślewski (syn), St. Ostoja-Chrostowski, J. Czajkowski, St. Czaj- 
kowski, K. Frycz, Wł. Jarocki, W. Jastrzębowski; F. S. Kowar- 
ski, B. Pniewski, T. Pruszkowski, St. Szczepański, J. Szczep- 
kowski, M, Treter, W, Wąsowicz, J. Warchałowski, J. Za- 
moyski. 


Widzimy z powyższej listy, że «typowe» nastawienie «Tos- 
spo» nie uległo zmianie i że tym samym nie należy się w dal- 
szym ciągu spodziewać żywotniejszego programu w urządzaniu 
reprezentacyjnych wystaw polskich za granicą. a 


PIĘĆDZIESIĘCIOLECIE ZRZESZENIA MANES 


Zrzeszenie Artystów, które 50 lat temu zgrupowało się koło 
ojca współczesnego malarstwa czeskiego Józefa Manes'a, który 
potem dał nazwę Zrzeszeniu, obchedziło w tym roku swój ju- 
bileusz, urządzając przy tym trzy bardzo ciekawe wystawy. 
Pierwsza wystawa była ukłonem pod 
adresem Francji, która wpływami swojej 
sztuki pomogła Czechom uwolnić się od 
wpływów niemieckich, Należy przy tym 
wspomnieć nawiasowo, że cały szereg ar- 
tystów francuskich, jak Matisse, Picasso, 
Braque, Flaminck, są członkami-kore- 
spondentami powyższego Towarzystwa. 
Druga wystawa była  retrospektywną 
i pokazała dowodnie zbawienne wpływy 
sztuki francuskiej, pod której wpływem 
odnaleziono drogę do własnego oblicza 
Zrzeszenia, Wystawiało 70 artystów, 
w tym 6 cudzoziemców. Ilość prac doszła 
do 240 eksponatów z dziedziny malar- 
stwa, rzeźby i architektury, o bardzo 
wysokim poziomie, Obecny Manes re- 
prezentuje cały szereg przeróżnych k'e- 
runków, zaczynając od 1mpresjonistów, 
a kończąc na surrealistach. 


W Filadelfii w Pennsylvania Muzeum 
Of Art urządzono w listopadzie zeszłego 
roku wspaniałą wystawę prac IDaumiera. 
Pokaz ten jest bezsprzecznie najciekaw- 
szą wystawą w obecnym sezonie w Sta- 
nach Zjednoczonych, Trzonem wystawy 
jest prywatna kolekcja z Paryża. Wysta- 
wę urządzali pp.: Fiske Kimball, Henryk 
P, Mc Illhenny, Henryk Marceau i Da- 
wid Roseu. 


EUSTACHY WASTLKOWSKAT 


WŁAD. FILIPIAK 
(z Wyst. Z. Z. A. P. w Lublinie) 


PÓŁAKT (olej) 


Szkocka National Galerie w Edynburgu zakupiła obraz Char- 
dina «Waza z kwiatami», Obraz ten jest poza swoimi wspania- 
łymi walorami artystycznymi głównie ciekawy jako swojego ro- 
dzaju unikat, Chardin bowiem nigdy nie powtórzył tego te- 
matu w podobny sposób. 


MARTWA NATURA (olej) 


(z Wystawy w Krzemieńcu) 
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CENY COROTA ZA ŻYCIA ARTYSTY 


Ciekawe zestawienie wzrostu cen i zainteresowania obrazami 
Corota podaje Beaux-Arts z dnia 10. XII. zeszłego roku 
Corot był — jak wiadomo — całe życie nadzwyczaj skromny 
i pierwszemu swemu nabywcy p. Dutilleux stawia pierwszą 
w swoim życiu cenę za obraz w wysokości 200 fr. fr. Było to 
w r. 1847 i Corot przekroczył już wtedy 50 lat życia. W ogóle 
stawianie cen przychodziło mu z ogromną trudnością, nie umiał 
i nie wiedział jak to zrobić. Kiedy; w r. 1858 niejaki p. Boussa- 
ton, komisarz na aukcjach proponuje mu pozbycie się pewnej 
części płócien z pracowni drogą sprzedaży licytacyjnej Corot 
wahał się z decyzją, Jednak w tym samym roku 14. V. oddał 
do licytacji 38 obrazów, Uzyskano wtedy kwotę 14.233 fr., 
a główne ceny przypadły na „Wschód słońca» 1.460 fr. 
«Koncert» 1.365 fr., «Żywopłot» 800 fr. Na aukcji u De- 
midoffa w r. 1866 «Orfeusz» idzie już za 3.000 fr. a «Uśpiona 
nimfa» za 4.200 fr. Na aukcji u Aquila «Poranek» duże płó- 
tno, uzyskuje cenę 1.200 fr, Inny obraz «Wieczór» Bro fr. 
W 1869 r. ceny wzrastają. Jedyny Corot na aukcji po markizie 
de Lau został nabyty za cenę 5.005 fr, W 1872 r. już za «Pej- 
zaż z Fontainebleau» płacono 3.805 fr. Ceny wciąż idą w górę. 
Płótno, zatytułowane «Wąwóz» zakupiono za 9.000 fr. 
a «Wzgórza koło Ville d'Avray» za 7.500 fr. Licytacja u Lo- 
rent Richarda doprowadza do rekordu, Wprawdzie «Taniec 
nimf» płacą tylko 1.400 fr., ale już « Wspomnienie z Marissol» 
15.000 fr, a «Nimfy wśród bestyj» 25.000 fr. Na rok przed 
śmiercią Dutilleux sprzedaje « Widok z portu w La Rochelle» 
za 10.000 fr. Mimo, że sławna «Katedra w Chartres» idzie tylko 
za 1.300 fr. Tak wyglądała finansowa kariera ojca Corot. 


LEOPOLD GOTTLIEB PORTRET P. M. 
(Muzeum w Grenoble) 


NAGRODY W CARNEGIE 


Tegoroczne nagrody na wystawie w Instytucie Carnegie zo- 
stały przyznane 3 artystom. Są nimi: Georges Braque — 1-sza 
nagroda (Francja), Felice Casorati 2-ga nagroda (Włochy), Jó- 
zef Peiper 3-cia nagroda (Niemcy). Wzmianki pochwalne uzy- 
skali: Robert Philipps (Ameryka), Oskar Kokoszka (Austria), 
Emilio Grau-Sala (Hiszpania) i Marcel Grommeire (Francja). 

Przyznanie pierwszej nagrody Braquowi wywołało w prasie 
amerykańskiej cały szereg zastrzeżeń, zadziwień i protestów. 
Jak nas informują z Pittsburga — powstała istna rewolucja 
w Pensylwanii na powyższy temat. Jury składały się z Raoula 
Dufy (Francja), F. Ferrazi (Włochy), H. Vernum Poor i J. 
Smitha (Ameryka). Polska reprezentowana była 22 obrazami 
umieszczona podobno źle, bo w krużganku, przez co łatwa do 
ominięcia, a nadto kolumnada, podtrzymująca strop, utrudniała 
oglądanie eksponatów. Nie wiemy, kto tu zawinił i kto za to 
jest odpowiedzialny. Skargi na wystawę w Carnegie słyszy się 
nie tylko u nas, czy to pod względem doboru eksponatów jak 
i myśli przewodniej reprezentacji sztuki współczesnej. 


BIENNALE 


Mussolini ustanowił na następne Biennale Weneckie 2 na- 


grody po 25.000 lirów dla wystawców zagranicznych za naj- MAREK ŻUŁAWSKI WNETRZE (olej) 
lepsze dzieło z dziedziny malarstwa i architektury. (z Wystawy w «Leger Galleries w Londynie) 
Nakład i wydawnictwo Związku Zawod. Polskich Artystów Plastyków w Krakowie — Redaktor odpowiedzialny Eug. Geppert 


Klisze «Fotocynk» (wł. Fr. Florkiewicz) — Druk W. L. Anczyca i Spółki w Krakowie 
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KLISZE do DRUKU 
JEDNO i WIELOBARWNE 
REPRODUKCJE OBRAZÓW 


OIOUNK 


WŁ.FRZFLORKIEWIC Z 


KRAKÓW ul. MIKOŁAJSKA 6 TEL.:112-74 
l "Me | 


wszelkie przybory w zakres 
malarstwa artystycznego | 
wchodzące 
do nabycia 
we firmie 


R. Alemde E 


Kraków, Basztowa ll: Tel. IGN 


Tamże wielki wybór reprodukcji artystycznych 


FOTO-REKORD 
SKŁAD APARATOW 
I PRZYBORÓW FOTOGRAFICZNYCH 
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SKŁAD W KRAKOWIE KRAKÓW, ŚW. TOMASZA 24 


ul. SŁAWKOWSKA 3. Tel. 177-61 TEL. 166-16 


Gmach Miejskiej Kasy Oszczędności 
Filia: UL. FLORIAŃSKA 37. Tel. 165-22 
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BEZPIECZEŃSTWO 


KomvNaLNAa 


K ssa 


Oszczępności 


POWIATU 
KRAKOWSKIEGO 


Centrala: Kraków, ul. Pijarska | 
Telefony: 101-03, 115-97, 131-73 


Oddziały: Krynica, Wieliczka 


Przyjmuje wkłady oszczędnościowe 
na książeczki, oprocentowując je 
przy półrocznej kapitalizacji na 


4—4*,% 


zależnie od terminu wypowiedzenia 


Ogólna suma wkładów wynosi 
38.000.000 zł 


Ilość książeczek oszczędnościowych 33.000 


Bezwzględna tajemnica wkładów 
ustawowo zagwarantowana 


Prowadzi rachunki czekowe 


SKARBIEC-AUTOMAT 
umożliwia złożenie gotówki 
i innych wartości o każde] porze 


Majątek własny Kasy wynosi 


6.000.000 zł 
Sgmachów własnych 


OPROCENTOWANIE 
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ORGAN ZWIĄZKÓW ZAWODOWY 
ARTYSTÓW PLASTYKÓW W N 
LWOWIE, ŁODZI, POZNA $ 


WYDAWNICTWO ZWIĄZKU ZAWOD 
POLSKICH ART. PLASTYKÓW 


